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HUITIEME PARTIE. 

DE LA FUGUE. 



La fugue est tin morceaude musique dans lequel 
le motif (on le sujet) court ,ou fuit sanscessed'mie 
partiea f autre, d'aprescertaines regies : c'est par 
cette raison que les anciens lui out donne lenomde 
fugue, qui vient du latin FUGrA ( fuite .) 

II y a quatre objets principaux qui constituent une 
fugue, savoir : 

1? Le motif., ou le stijet de la fugue . 
2°- La reponse du sujet . 

3>? La matiere principal e dont la fugue se compose, 
4? L ordre dans lequel la matiere fuguee doit etre 
presentee . 

Mais avantde discuter ces quatre objets,ilestessen^ 
tiel,pour la clarte de cet articled indiquer dune maniere 
precise en quoiconsiste la t difference qui existe entre la 
fugue ancienne, composee dans le style ritf.ou.renx: , et 
la fugue moderne, composee dans le style actuel ,ou li= 
bre • car les compositeurs les plus celebres du l&V^sie^ 
cle out fait presque toutes leurs fugues dansce der = 
nier style . 

1? La fugue se fait / sous le rapport de 1 harmonie , 
des successions de notes dans«haque partieetdes mo= 
dulations \ d ajpres les principes du genre rigoureux 
que nous avons exposes au commencement de cet ouv= 
rage . dans ce cas , la fugue est vocale sans accompa = 
gnement, ou seulementaccompagneeparlorgue;nous 
¥&^])elerons fugue cntcienne. Ce n est que la fugue an = 
cienne qui a ete traitee jusqu'a nos jours dans lesomt 
rages sur la composition . 

2V La fugue moderne, soit vocale, soit instrumentale, 
est toutA-fait d£gagee des entraves de la fugueancien= 
ne . Mais aussi, une fugue rocaledans ce genre,esttou= 
jours accompagiiee par l'orchestre, pour soutenirles 
voix et assurer leur intonation . Nousdonnerons ici 
un tableau comparatif de la fugue ancienne etdelafiu 
gue moderne , pour voir dun coup d'oeil ce qui estde= 
fendu dans Tune et ce que Ton a juge a propos d'intro= 
duire dans l'autre . 

FUGUE ANCIENNE, FUGUE MODERNE, 



tout-a-fait dans le style 



rigoureux etseulement vocale (accompagnee par 



pour des voix . 



ou dans le style libre,soit 



l'orchestre ) soit mstrumen= 
tale. 



ACHTER THEIL. 

YONDER FUGE. 



Die Fuge ist ein Tonstiick, in welchem das Motif (oder 
Subject ) unaufhorlich , and nach gewissen Regeln ,voh einer 
Stimnie zur andern lauft, ( oder flieht ) : aus diesem Grunde 
gabendie Alten dieser Kunstarbeit den Namen Fuge,der von 
demlateinischenWorte FUGA ( Flucht) herkommt . 

E s sind vier Hauptgegenstande , welche das Wesen einer 
Fuge bestimmen,nahmlich : 
li^Das Motif ,Thema, oder Subject der Fuge . 
2^-Die Antwort auf dieses Subject . 
3— .j) er Hauptstoff ,aus dem die Fuge gebildet wird . 
4^ Die Ordnuiig 5 inwelcher dieser Stoff der Fuge darge =. 
stellt werden muss . 

Aber bevor wir diese vier Gegensfande erortern , ist es 
liir die Verst'andlichkeit dieses Artikels wichtig, auf eine ge = 
naue Art anzuzeigen , worin der Unterschied zwischendera/^ 
ten ,im sir <engen Style componirten Fuge, und. der moderncn , 
zm gegenwartigen oderfreien Style componirten Fuge be = 
steht ,• demi die beruhmtesten Tonsetzer des 18— JahrhundertR 
haben fast alle ihre Fugen in diesem letzteren Style geschrie = 
ben . 

1— • Die Fuge wird , (in Rucks icht auf die Harmonie ,die KjrU 
schreitungender Noten in jeder Stimme, mid die Modulation 
nen^nach den Grunds'atzen des strengen Styles y den wir im 
5 ie = Theiledargestellt haben,verfertigt . m diesem Falle ist 
die Fuge nur fur die Vocalstimmen ohne Begleitung odernur 
mit Begleitung der Orgel , zu setzen • wir werden sie die al= 
te Fuge nemien . Bis auf unsere Tage wurde nur diese alte 
i^geinden Compositionslehrbuchernabgehaiidelt . 

glsns. jj ze m oderne Fuge, sey sie nun fur Gesang = oder Jnstru= 
mental= Musik gesetzt, ist von den Fesseln der alten Fugeganz; 
lich bef reit - Dafiir wird aber auch eine Vocal - Fuge dies er 
Gattung stets vom Orchester begleitet, um die Gesangstimen 
zu unterstutzen,und ihre Intonation sicher zu stellen.Wir 
werden hier ein vergleichendes Bild der alten Fuge und der 
modernen Fuge geben,um mit einem Blicke zu sehen ,was in 
der einen verbothen ist, und was man furaiigemesseiifand - 
in der andern als zul'assigeinzufiihren . 



ALTE FUGE, 
durchaus im strengen Style 



1? Excepte la quarte au g- 1 ■ n est permis d'employer 

D.et C.N? 4170. 



MODERNE FUGE, 

oder im freien Style^ntweBer 



und nur fur Gesangstim = fur das Vocale (mit Begleitung 
men . des Orchesters) oder fur die. 1 

Jnstrumental-Musik. 

lisiiVVeimmandieubermas^y l*!ifEs ist erlauM^n einer Rige 



<M : - '■" 



} 
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n»tce,U Si&tt majeure et 
U wptienie diminnee (en les 
tmplojtnt tons Its oonditU 
on* prwcrHw dans Tarticle 
•or It slylt rtgoor«u,pftgt 
«K>dtla0?pfcrtit) toutei 
Its autrei mccts»ioiMci-des= 
«ku sunt ftVtrtmeiit pros = 
erites . ptt ; 



dans one fugue les succes- 
sions sairaittes , pourvuque 
Ton nVn abuse pas , c est a 
Hire que Ton lie les prodir 
jpie pas sans necessite . 



^e Qnart,die grosse Sext,unddie 
vermmderteSeptimeausiiimnrt, 
(indent man sie miter den Bedin= 
gunmen anwendet,welche indem 
ArtikeluherdeiistrengenStyl , 
ini5 tfl J Tneil,Seite 610 vor^e = 
schriebenwerden,)_sind alle 
hier nachfolgenden Fortschrei^ 
timgenstreng; verbothen^. z:B: 



aUehier nachfolfjenden Fort- 
schreitungen anzuwenden , 
vorausgesetzt,dassman sie 
nicht niissbraucht,dasheisst n 
dass man sie nicht ohne Notliz 
wendigkeit verschwendet . 



»v 

I brawl* 



?. 



a, 5. 4. 5. 6 . 7 . 8. 

MhU, J Ou4rt* >timimtl«. : On^rlr «ti4m(ntt*. :Quinte diminule. : Slxte majeure. ■ Septieme minenre. '■ Septieme majeure.: Septieme dimmuee,' 

_i i . i i i 1 L — , -L— . . V-do i *, -jLy i — . *-*> i 



v *|'L**A.£a*a MiHiiiit. »l'HiniH.I t UbhI* . + IrfuvitikaB * fttiawfa. ! l/ivrnttiJ * AhihIa ? f£*naaA Wdv( Klaiha G An I " *i«Y 
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U^—im H n Mwit.|\>rnnn.liV«j|rU. j >Wn»Jitnfturl».j V»rmind : Quinte, • (from Sent. : Kleine Sept, \ Grosse Sept. jverinind: Sept 






Voiddes e temples ou ces successions sont employees . 
Hier die Beigpiele , wo diese Fortschreitungen angewehdet sind. 




flnbjtct. 



Reponse. fVuartp ttimin; • 

Anfwwt . jVermin:Quart . : 










:OturlrditnW 



Ktpom? . 
Atttworl . 

XL 




Knjet . .Quinte dim in : • 
Suhject. JVerminiOaint. ^ 









Reponse . 
Antwwt. 




Fugue uicienne. 



8- Lt» wjetschronuti, 
<p«* *ont projcriu . 



Fugweniodernc. 

2Ufn sujet chromatiqne 
de quatrea cinq demi-tons, 
«oit en montant soiten des = 
cendant ,est permis u:e . 

Xtpoiu*. * 



Al«~17. V ..k....r. 



AlteFuge. 



ModerneFuge. 

2-Si- Die Chromatis chen glEOi- n; a „k A - » 

<iiik- -* • i * — «iechpomatischen,ans 

S^ect, Sl „d yerb „the„ . 4 odep 5 halbe „ TSne ^ Mte _ 

- henden Snhjecte sindsnwohlaufc 

. 8nj,i. warts wieabwarts erlaubt . z-.B • 

Hepoase. 
Anlwprt. 




WetC.N°4no 



■ ^ 




3 9 Un sujet defiiguedoit 
commencer et finirautaiit 
que possible par la tonfyue 



3" Un sujet de fugue peut 
commencer et f inir uimpon: 
te par quelle note duton , 



ou par la dominante . pourvu qu'ilchante {ran = 

chement ; de plus^l pourrait 
nieme lVttaquerparuneno= 
te prise hurs duton, si le 
compositeur lejugeait a 
propos et s'il possedait le 
talent de reiidre sa fugue 
interessaiite^parune har- 
mouie tranche . p : e : 



3-^' Kin Subject zu ei = 
ner Fuge muss so vielalsmog* 
Ikh mit der Tonic* oder Do- 
mjnante anfangeuundendi = 
gen . 



Keponsa . 
Antwort . 
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3^- Ein Fugen-Subjectkaii 
mit jeder beliebigen Stufe der 
Tonart anfangen,Wennesnur 
einen naturlichen Gesang bils 
det . ja es kcinnte sugar mit ei = 
nem Tone beginnen,derausser 
der Tonart liegt, wen der Ton= 
setzeres schicklich fande,und 
weim er das Talent bes'asse,sei- 
ne Fuge durch eine ungezwtm= 
gene Harmonie inter ess ant zu 
machen • z ; B : 




4" I»es notes de gout 
nont jamais ete pratiVpiees 
dans le style rigoureux,par 
la raison <juil if estpasper^ 
mis dans ce style d'attapier 
un accord par one note epii 
lui soitetrangere,sauf la 
suspension . j 

Sujet . 
Suhject 



4° Les notes de gout (ap= 
poggiature,)pourvu quelle.s 
soient de courte valeur ( par 
exemple une croche dans 
F Allegro,) peuvent s'em = 
plojer dans la fugue mo = 
deme, p:e ; 



ens 'Die Verzierungsiioten 
sind im strengen Style menials 
angeweildet worden ,undzwar 
aus dem Grunde , weil es iji dies 
sem Style iricht erlaubt ist , 
einen Accord mit einer Note 
aiizuschlagen,die ihmfremd 
ist;_es miisste denn mi r eine : 
Verzogerung seyii . 

Kfjionse, 

Antwort . -+ 



4*^' Die Verzierungsiioten 
(Appoggiaturen") koheninder 
modernen Fugeangewendet 
werden v^orausgesetzt «,dass 
sie von kurzer Dauer, ( wie 
zuni Beispiel die Achteln im 
Allegro") seyen , z : B : 




La note de gout ( marquee if une +) ne comptant pas dans 1 Iiar= 
monie , on la traite eomme si elle n existait pas-cest a Hire que 
Von accompagne les quatre notes ;j £*V>~ri torn me si dies nen fe= 
saient q'une seule,quiest ■ & r? — i . Voici fexposition He - fugue a 

t cii ioti 



quatre parties avec ce sujet T 



Die,(durch ein + l>ezeichnete)(rest;hmacksnote gehb'rt nicht zur 
Harmonie, and man behandelt sie also,als ob sie ear nicht da ware • 
das heisst,man accompagnirt die Tier Noten ■ jfc - ^r gVH afc ob es nur 
eine einzige , nahmlich das 



ware . Hieri'st der An fang der 4 = 



stimmigen Fugeiiber dieses? 




Autre sujet avec deux appogiatures, marquees dune T . 

sniet. 

Si&j'eot . i ■ _ ' j. 




Anderes Subject rait zwei Appogiaturen, die durch ei n ( + ) be = 
zeichnet sind . 

+ 



Rppome . 
Antwort . 
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rcjettt dan» W fc^*"** - * 



$?L*ip»*t«jaste*<i*k 

Kww tl nn« pwrtfe ***** 
tcomrotiwUr&U«d«fac= 

cord ) •**4n*«knM ntbaifc 
idtaortyl»riswtr«w.Ou 

»• 1» toftw toot »ph»* <P« 
biw dam U formal* He c&= 



rusurttK*. 

* r i » 



Te »oi»dWiq«erdaiisce 
Ubleau,eta»tadinisdans 
la faga«moderne,donnent 
am compositeurs lafacili = 
tedechoisirdessujetsde 
fugue saillans,neufsetiu= 

teresaans . 

Ubaswetuuepartiehaute) 
peut se pratMjaer comme 
jwterhllete V accord , 
dans tons lw «*» oueHeest 
prepare*, p'.e ? 



ii.-" ^adiesevier, in<UeserVer= 

keitatterrVg^themas ™ 
strengen Style . 



gissi'Die reine Quart zwi s 



halted dadurch die Tonsetzer 

aieLeichti^eitigeirtreiche, 

heuemid mtcressawte Fogen = 

themas w'ahlenzukomien . 

: &l£2i-Die mne Quart (zwi- 

schendem Basse nm\ einer 



Oberstimme ist (als wesentu- ^ ; _ 

Ltfote 'to Accords) im >M *te»* *• *««J» » "J " 

f.««-*lo-«.»-**«* den,™ ri»^ « - 
riehochstens nar auf dem Or= hcheint ,■«..»: 



I.U 



6 

6 *•* 




.!« i« 1 




gelpunk^eiuerFage , odev 
auchnoch inderFormel der 
Schlusscadenz ,wai sieauf fol= 
gende Art augeweiidet wird : 



I 



6 i I 6 ■ 6 I- 




PA1.RSTRINA. 

6 5 

5 4 * 



IkgLkJ^^^^^i 



hnwUltri'M*' 



111 >h 



Fotm*ldw SehliUfeadein» 




6? Sauf lw wrt« de pas * 
Mfp,tDota» te* dissoanan = 
c*t dohrtntfere ri$our«u = 
stmettt pr4p»rt>» i par cons 
sitptnt Its tat*r*aUes *ol 
Jk at /■*«>/ duts la iep = 
tftme dominant* nepeuvent 
pe» « f rapper sanicette com 
ditjou . 



e? U esipermis defray * 1 «*=** Mit Aasaahaw der 
per de terns -«» terns sans 1 Burcfega» S siwt*n nrasseu 4= 
preparation, laseytiVmemy le Bissonanzen strenge vox- 
near* ( sal-fa) et sonrmve&l toeitet werden : denmatfc 
sem«nt , la scconde majeure koniieu die JutervaUe G .- F , 
t fa-sol) daiw Taccord de uud F-G imttomaunteu = 
ieptieme dominante (soi-si- 1 Sept ^ Accord nicht ohne die= 

re-fa .) Cela peut se faire se Bedingong a»geschlageii 
1 1^ en farear rfwne imitation I werdeu . 

exacte,oa dun StretU^S"en 1 

restant dans le mew* t<>fr > I 

; niaU ft rfen f aut pas alwrtr^ I 

et ue femplojer <jue dans 1 

I tWmonie a plus de deuxpat=l 




etsa-Es istwlauU,Wswei- 
lenohne Vorbereitune; anzu^ 
schlafen : die Heine Sept G- 
F ,und ihr e Umkefarune; F- G , 
imBominanten * Sept-Accord 
(G,H,B,F). Dieses kaim ge- 
schehen:l~zu Gunsten einer 
genauen Imitation oder chitfs 
Stretto; S^^wennmaninrfCT-s: 
setben TonartWeibUdochmass 
wjansienicMmissbrattchen , '■ 
unddarf siemirinder mehr 
als zweistimi^en Harmonic 
derjrestalt aii3/venden • z : B : 



ties. p:e: 



Bsponsa. 
Anhvort 




1 
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7?Eri general on n'em Sl r 7" On peut parfoisaussi 
ploye pas ces trois accords : f rapper sans preparation 
par exemple : les trois accords mi i\ ants : 

1? 1] accord deneuviemema= 
jeure employee surtoutsans 
sabasse fondamentale • 2°. 
V accord de septiemedinli= 
nuee. 3? L'atecorddesixte 
augmentee . Voici des exem= 
pies ': 



Accord de neuvieme majeure sans la basse fondamentale. Accord de septieme diminuee. 

o Verminderier Sept = Accord '. 



7t£2? Uberhaupt werdenfoL 
gende drei Accorde gar nicht 
angewendet : 



Grosser Tv'onenaceord ohne den Grundbass . 




P 



-&- 



'I 



-e- 



i 



-&- 



A 



7±^ Man kann auch ztwei- 
len folgende Accorde ohne 
Vorbereitung anschlagen : 
linden grossen Nonen = Ac= 
cord,hesonders wennerohne 
seine Fundamental =Note an= 
gewendetwird- 2 — den ver=. 
minderten Sept=Accord • 
5^i^ denubermassigen Sext= 
Accord . Hier dariiber Bei = 
spiele • 

Accord dejixte aue,meniee,. 
tiliermassi^er! Xext^Accord. 
3- 



m 



i 



m 



1 



f 




2 



-9- 



m 



m 



HC 



¥ 



ZZI 



¥ 



^^ 



on. 
oder. 



^te 



r 



0(1. 

oder. 



r 



-OU. 

oder 



£ 



3* 



1 



on. 
oder. 



-&- 



-&- 



^ 



Nous donnerons a la fin de ce tableau une r^gle pour facili= 
ter aux voix ^execution des accords dissonnants lorsqu'ils ne 
sont pas prepares . 



Wir werden za Ende dieser Tabelle eine Kegel geben , urn den 
Gesangstimmen die Ausfuhrurtg der nicht vorbereiteten dissoniren = 
den Accorde zu erleichtern .- 



Tugue ancienne . 

8 • II ne faut pas sortirdes 
tons relatifs et surtout ne* 
point employer les sujets 
de la fugue dans un ton qui 
ne soit pas relatif .Unetraib 
sition, forte y est d&plaoee , 
parce qu elle y produH trop 
de contraste avec<:e quilapre= 
cede . 



9? Les resolutions par ex= 
ceptionxles accords diss on = 
nans, ainsi que les cadences 
rompues nepeuvent avoir 
lieu que tres rarement . 



Fugue moderne . 

8? On peut modulerplus 
hardimeut 9 et nieme sortir 
plus ou moins des tons rela= 
til's . Vers la fin de la fugue 
(dans le coup dejbuet du 
morceau \ une transition 
h eureuse , un pen Tiardie et 
bienamenee,y sera a sa 
place et y produira tou = 
jours de feffet • 

9" Les resolutions par 
exception des accords dis = 
sonnans, et les cadences 
rompuessont tres frequent 
tes dans la fugue moderne. 
EUes y produisent beau = 
coup d'effet^ourvuqueU 
les soient bien faites et a = 
menees a propos . 



10- Les valeurs denote que 
l'bn employe ordinairement 
dans la fugue ancienne sont' 
des rorides,tlesblanches,des- 
noires , rarement des croches, 



10? On admetdans la 
fugue moderne des valeurs 
de note de toute espece , 
'ainsi que des traits et des 
dessins de chant d une gran= 



AlteFuge. 

Q^ 1 Man darf nicht aus den 
rerwandten Tonarten heraus- 
gehen,und vor allem nicht 
die Subjecte der Fugenin ei= 
nem nicht verwandten Tone 
anwenden . Eine starke Aus = 
weichung ist da nicht an ih = 
rem Platze, weil sie einen zu 
starken Gegensatz zudembiL 
det,was ihm voranging . 

9^' Die AusnahmsrAufr: 
losungen der dissonirenden 
Accorde 9 so wiedie gebro = 
chenen Cadenzen konnennur 
ausserst selten statt finden , 



10 ten_ s . Der jjotenwertji , ' 
den man gem'einiglichin der 
alten Fugeanwendet,besteht 
aus Ganzen ,Halhen ,Vier = 
telii, selten aus Achtel= No= 



Moderne Fu! 






8— Man iuuin viel kiihner 
moduliren, und sogaraus den 
verwandten Tonarten mehr 
oder minder heraustreten . 
Gegen Ende der Fuge (indem 
sogenannten G-aloyt des T°n= 
stuckes) ist eine gliickliche -, 
etwas Huhne und gut herbeige = 
fuhrte Ausweichung, recht 
wohl an ihrem Platze und 
stets von Wirkimg . 

9 l£n<'Die Ausnahms=Auf= 
losungen der dissonirenden 
Accorde, so wie die gebro = 
chenen Cadenzen sindinder 
modernen Fuge sehrhaufig. 
Sie bringen da grosse Wir s 
kungen hervor,vorausge = 
setzt,dass sie wohlerfunden 
und zu rechter Zeit herbei = 
gefiihrt seyen . 
I lotiHi- Man erlaubt in der 
modernen Fuge jedeGattung 
<les Notenwerths , so tyie Ge= 
sangsphrasen und Umrissein 
grosser Abwechslung ,vorans= 
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imoiiwiiuelAfusueuesoH 
tUntau moaveinentd'An t 

oodeUrg°(<k»» ce,<;a * 
oapeirtmeroe tenter ties 

dobWw-cpoches ,Blle est 

e*cesriT*ine»t pauvre en- 

traits H en dessins ehantans 



a« variete , pourvu <P* *» = 
j&erequisesoitobservie. 



«l Ttries 



Largo -Tempo geschrieben 
ist-indiesenFaUeukomite 
mail aUraifeU* Secfazehntehi 
anzuwenden wagen .Dieahe 
Fage isl ansserst armaii sang= 
baren aid varirte» Zligenund ! 
Umrissen . 



tit On*** toot '» J U^utmt(H S «Kont 
f^ta*^***™""* tesujetde Ibgd. )«*<*. 
Ua^MWrted* f harmome, j par toutes t» partiesea « 



niais des que les accord* til = 
r«itcom«to*le«*tm»posi = 
trors qui out precwtfle i& m * 



*ai,peut pcoduireun grand 
ettet, particulterenientvers 
lafittaeUfuguft.U serait 



^tww . Yor der Entdeckung 
der Harmonic sang manalles 
im Unison oder in der Octave- 



H*ss^ EiiiUmriss^uiuUie^ 
sonders das Subject der Fuge,) 
von alien Stimmen im Vntson 



Wen,n>haWieTanset--W» den Sehlu,, der Fu S e 
«r, Welche dem OS JahrWgrosse Wiifamff hervorbriu-- 



ienr»H u <« u ^l" w ' " „■ , I i aM tf «i.««rmMii ienen Ef = gen .Es waredemiiachlacher 



VoiJa lavenUtye raisouqui 
f explnt dans rawciemie flu 
gtw. 

12? On w employe que la 
graude pedale sur la doiuk 
naute prumt»e,vers la fin 
tie la fugue t toutes les an = 
tmpedales sont proscrites . 
Avant le 18? siecleon u'a 



wahre Ur sache , welche ihn vo» 



12? Outre lagraiMfeepez 
dale sur ladoroinantedu ton 



courtes pedales sur latoiiis' 
que (plus rarement sur la 



I en. 

l^!*SL'A»sser dem grossen 



pis meiue fait encore usage j dominaute ^ des tons rela = 



der alten Fuge ausschloss . 

12»«£i- Man wendet iiur" die 
grosseHaltung (den grossen Orgelpnnkt auf der Domini 
prUuitif, ( vers la fin de la I Orgelpunkt ) mS der Haupt , te der Haupttonart , (nm Efc 
fugueWpeutemployerde dominant^ gegen End* der deder Fnge) kannmannoch 
7 - ■ ■ Fu^ai^alleaiideriiHaltiuuikurzereHaltimgeiiaufderib, 

gen sind verbothen . j nica ( seltener auf der Uonu . 

Vov dem 18*^ Jahxhundert | nante^ der verwandten To»ar= 

cTunepedidequdconque J^»,d«aaUc«i™A4awiufclhaJbteB^ 

daiul«ft»guw . }ceau,et,si onlejttgeVprtej garkeniemOrgelpunkte in jbringeH-un^iweim manes 

pos,onenpeut€aireenco = aenFugeuGebrauchgemacht. angemessen fmdet,ka»mman, 
re une plus longue sur lat»= ganz zu Ende , noch eine ISai = 

nique priirative,tout4-fait gere auf der Haupttonica an z 

a la fin. I v {bringen '. 

II est encore esseniiel de remarquer que de nos jours j Noch ist es wichtig aftznmerken , dass man heutzutageselbst 
o»» im Tail plus U fugue ancieune (on dans le style rigou= die alte , ^oder im strengen Styl geschriebene) Fuge nichtmehr 
nntj tout-a-fait avec les memes restrictions que dutenis mit alien diesen B eschranluingen macht , wie zur Z eit des f A= 
de PALR.iTRtSA . On y module a present un peu plus bar? J.BSTRINA , Man moduUrt aach da nun etwas kuhwer ; man 
diiuent *ony employe plus (faccords dissonnants-onyme=l wendet damebrdissomrende Accordean -manmeiigtbisweU 
le par fois de petite* phrases chromatiquw . on y iutroduiti len chromatisehe Phraseu drein ."man gibt dadem Noteuwer = 
plus de varied daiu les valeurs de notes . On cboisit des the mehr Abwechslung . Man w'ahlt modernere Subjeete.inan 

erlaubt sick da von Zeit zu Zeit Fortschreitungen vouTEiuen- 
die ehemals verbotheu waren , wie z :B : die verminderteQuait, 
die'uberm'assige Qtiint, die verminderte Sept , die kleine Sept; 
neure^imyajoute uue coda ; on fait ces fugues dans toiu manfugtdaeineCodabei . mahbildetdieseFngen in alien 

existiren nun drei 
voUkommen im 

_-_ a _^„ __ ■m.odem.e o&erfr$yc 

- * » ^"5«.; 3! ^dier^igemder^mwoAfe»&'Artf^«rMasiieisst', 

^ w *' 8t >* U * ' j«>e, welche Ton oeiden Stylen etwas entlehnt . 

U.et C.N?.«70. ... ■ * ' i 



stijeti pins modernes . on s\ permet de tents entems des 
sQCCflutons denotes prohibees jadis^comme quartedimU 
nue«,quiutf augmentee -, septTeme ainuiuiee ■. septieme mk 
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■'&>■ 
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Regie a observer dans la fugue vocalenio = 
derne, lorsquon employ© Ies quatre accords 
suivants sans preparation. 

1? L' accord de septieme dominante • 

2° L'accord de iieovieme majeure • 

3" I j accord de septieme dimiuuee . 

4- \] accord de si'xte augmentee . 

II est de fait que les yoix nont pus,abeaucoup pres, 
les moyens des instruments pour attaquer les accords dis= 
sonnants avec assurance, siirtout lovsque ces accords ne 
sontpas prepares . C est par celte raison (pie les voix 
exigent en general plus de management que les instru= 
nients . Aucieimement,dans.le style rigour eux, base uui= 
qiiementsur les accords consonnants,onmettait les 
voix tropaleuraise . Denosjours,au contraire ,ontom= 
bedansTexces oppose enprodiguant les accords disson = 
nants . Mais coinmenous ne voulons que des effets,etdes 
effets souveut varies, (meme dans la fugue) etque 1 on 
ne pent pas les obtenir par le seul style rigoureux , il a 
t'allu introdujre , dans notre musique , Men ties chos es que 
les anciens iglioraient ou quits avaientproscrites,comme 
par exemple : 

1? Des traits muiusson,uour mieux faire ressortir 
Fharmonie ensuite . 

2* Different* accords dissonnants frappes souveut 
sans preparation pour produire plus d'effet . 

3" l? harnumie adeux, a trois eta quatre, douhlee et 
triplee . 

4° Des transitions plus on moins fortes ■ 

5? Des exceptions saill antes (Jans la resolutioudesac= 
cords dissonnants . 

6° Des contrastes frappaiits, des idees,deschant*itt= 
terressantsetneufs,des surprises deforiginalite &:&... 

L'orsqtfW fait abstraction detous ces effets , rien 
nest plus facile que de dire ■: evitez ceci , evitez cela ! 
Crest ainsi que Ton prescrit dans le style rigoureux <Ie 
faire peu dvisage des accords dissonnants, et en les em= 
ployant , de les preparer toujours severement . Mais si 
Ton vent faire une fugue vocale moderne a 1 imitation 
de celles de nos grands maitres, ou les quatre accords 
dissoimants ci-dessus se frappent souveut aussi sans 
preparation, comment faut-il sy prendre pour rendre 
oes accords prati'cahles aux voix ? Quoique la regie soit 
fort simple elle ii*a ete indiquee null? part . la voici : 

Pour faciliter aux voix Texecntion d'un accord dis = 
sonnant sans preparation , il faut Fenchainer (avec lac= 
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Kegel, welche in der modernen Vocal-Fuge beo = 
bachtet werden muss , wenn^man die f olgenden 
Accorde ohne "Vorbereitung anwendet . 

±\S£s Den Dominant en - Septs Accord ; 
■£*£!? Den grossen . Nonen=Accord . 
3i™* Den verminderten Septimen- Accord * 
4^ 5 Deu ubermassigen Sext= Accord . 
Es ist Thatsache, dass die Menschenstimmen bei weitem 
nicht die Mittel der Jnstrumente haben , um die diss oui rend en 
Accorde mit Sicherheit anzuschlagen,beson<lers wenn diese 
nicht vorbereitet sind . Atis dieser Ursache ists, dass die Men= 
scheustimmen iiberhaiipt weit mehr Behutsamkeit begehren 
al.s die Jnstrumente . Vor Mters,indemstrengen,einzig auf 
die con.sonirenden Accorde gebauten Style, setzte man die 
Stimmen mit gar zu vieler R'ucksicht auf ihre Bequemlichkeit. 
Heutzutage fallt man,im (legentheil,indenentgegengesetzten 
Fehler,indem man Alles mit dissonirenden Accorden uber = 
hau ft . Aber da wir jetzt nurWirkungeii ,und zwar oft ab = 
wechselnde Wirkungen haben woll en, f sogar inderFuge.Wnd 
da man dieselben durch den strengen Styl allein nicht erhal = 
tenkaim,somusstemaninunserejetzigeMusikeine Menge 
Dinge einfuhren, welche den Alten unbekamit,oder bei ihnen 
verbothen waren, wie z : B : 

^tens. Stellenim Unison ,um die nachfolgende Harmoniebes^ 
sev herauszuheben . 

2 — "Versehiedenedissonirende Accorde, haitfig ohne Vorbe- 
reituugangeschlagen,um grossere Wirkung hervorzubringen. 

.5— -Die 2 =,5- und 4 = stimmige Harmonie verdoppelt 
und verdreifacht . 

4— Mehroderweiiiger ktihne Ausweichtmgen . 

5— ■ Geistreiche Ausiiahmen in der Auf liisung der dis soni = 

reiiden Accorde . 

-i 

3<"£-AuffaUende(regensatze,iuteressante Jdeenund Melo = 
dien 1 Uberraschungen,originelle Z'uge,4e: At... 

Wenn man von alien diesen Wirkungen keinen Gebrauch 
machen will, dann ist nicht s le'ichter als zu sagen s vermei ■=. 
det dieses , vermeidet Jenes i Auf diese Art schreiht der stren= 
ge Styl vor , wenig (iebrauch von dendissonirenden Accorden 
zu machen, mid bei ihrer Anwendung selbe stets streng vor = 
zubereiten . Aber wenn man eine moderne Vocal - Fuge nach 
Art unserer grossen Meister machen will, wo dieoben ange = 
fiihf ten vier dissonirenden Accorde oft auch ohne alle Vorbe = 
reitung augeschlagen werden,wie muss man da verfahren,um 
diese Accorde fur die Menschenstimmen ausfuhrhar zu ma = 
chen ? Wie einfach auch die Kegel hieriiber ist, so hat man 
sie bisher doch nirgends angegeben . hier ist sie : 

L T m deii Menschenstimmen die Ausfiihruugeinesunvorber 
reiteten Dissonanz=Accords zu erleichtern , muss er mit dem 
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circette regie: 4 



men '&> den Stand setze, den dissomrenden Accord «**, 
: h : h eitanz„ s chla g e».l>asM,e 1 vdeBe %1 elw 1 rdd 1 e s e 




Kegel deutlich machen : 




l, NMd *»«i a. ■* «' m r te "« ,a »r*7**T 

t.,do»t U*ti Ai>,omm,U(Fa) e,t frappee »an S pre= 
p»wtibi»,«* «.ppo.a»t g»e« fc (comme di»o»nance ) 
,oit d«fica.. rttaqnr d'«nhlee,il e*t clair que cette 
diff icoW di»parahra f* l»pw«*» da « »» » • car , 
<m.leh«Uar ne ,.r«H pasen ttat dWorter ce»d«.«no= 
te* = jf ■ iM nimportel 
paguerale/fc? 

La mime fadlite existeen interrompaut ces deuxno= 

tes par tine eourte pause, p: e : 



MH»UU«tifn«dte d'execution d'ua accord dissonnant 
uon prepare nedepend pas precisement tie cetaccordm* 
me, maiselle depend ptotot de Taccord qoi lepre«deain= 
»i que de ia position relativement a celle de f accord dis= 

sonnant . 

Si done le passage if on accord, pour arriverV Vae.=: 



DerzweiteAccorddie^BeispielsistdieDommanten Sep-. 
time,deren dissouirende *ote (das F) ohne Vorbereitun^ 
reschlagen wird , in der Voraussetzun ? , aass es schwer »t , 
dieses F ( als Pissonanz) so <ranz frei anzuschlagen ,«t es 
klar , dass diese Scbwierigkeit dnrchde* Ufaerpnt; torn * 
■BWif Terschwindet.deniiwelcberSang^rware mcht im 

Stand diesezweitfoten ^^M a«^f «hren,nut wel = 
, chem Accorde man auch das F accompaffiiiren mbchte < 
DieselbeErleichteriinfr findet statt,weim man diese 2 

Noteh durchemekarze?ause unterbricht, znm Beispiel : 

demnach hangt die Schwieriglieit 



des Vortra&s eines unvorbereiteten dissoiiiretiden Accords 
nicht unmittelhar von diesem Accorde selber &b,sondenmel- 
mehr von jenem,welcher ihm vorangeht ,sO wie von seiner 
La^e in Bezug auf den dissonirenden Accord • 
i Weim also der Uber sane; von einem Accord zum di&soni = 

cord disionntnl^t ordonne de maniere a ce que chaque renden dergestalt geordnet wird, dass jede Stnnmedendi.w-- 

toi*pttis»jft^erlVa»A^ , lurendeivfreyairecm^ <* es letz= 

Teie«^wde«denuep semtoujoaw facile,surloiitlo^ 

mie lea ^w* seront soutenues par Torchestre . Les par = Orchester imterstiitzt werden . Die Stimmen mussen von ei = 



ties dohent aller dun accord a f autre par dejjres con •= 
joints autant que possible . Ce moven est le plus surpour 
rendre facile ana voix Texecotion des accords disson = 



nem Accord zum andferiVsOviel wie-moglich mittelstneben= 
einander liegeuder Stufen gehen . Dieses Mittel ist das si = 

m»u p ,«,.«, «a» , «« * «.« ~ ^«. — — - , - _ cherste , um den Singstimmen die Ausfahnmg der unvo rb e = 

Hants nou prepare* » Void des exemples ou cbaque ac= I reiteten Dissonanz_ Accorde leicht zti machen . Hier sind 

cord d'wsonnant est amene natureilement parun accord I B eispiele , wo jeder dissonirende Accord aaf eine natu rlich e 

consoiiBani,iuividesai4solatiott. I AHduTChemenconsonirendenheTbeigefuhrt,und sodaiin 

1 aufgeVost wird . 

N24 .V&zmtA A» L s©ptiime dominant© sans preparation ,et dans ses differ ents renrer gem ents . 
Nil. Der Donrinanten. Sept. Accord' ohne VorWreitnng und in seinen Terschiedenen Umkehrangen . 




-A 



^.V--: 1 '^' 



679 



N° 2 . Accord de neuvieme majeure frappe sans preparation et sans sa basse fondamentale . 
N° 2 . Der grosse Nonen = Accord angesehlagen ohne Vorbereitung and ohne seine tirundnote 

n "g \'H Z * 
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22: 



=3= 
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K* 3 Accord de septieme diminuee non prepare . 

N" 3 Der verminderte Sept=Accord ohne Vorbereitung . 

-1 — ^ . — - 2 - _^ 3 
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Nl 4? Accord de siite augmente'e sans preparation . 
N? 4f D er iibermassige Sert=Accord ohne Vorbereitung 
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-q- 



S 



E 



22: 
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_fiL 
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Si les chaiiteurs avant le 18 m ? siecle n'avaient pas le 
talent d executer purement des accords dissonnaiits sans 
' preparation , c'est cpTils n'etaient ni bons chaiiteurs ni 
bonsmusiciens,ne repetaientpointce qu'ils devaient 
executer, oulerepetaient fort mal . Pourquoidenos 
jours les choeurs chantent-ils juste aux theatres , a feV 
g-liseetmeme dans les rues de Leipzig*, de Hambourg 
et de Dresde ? (*) ■ 



We nil vor dem 18 ,e - Jahrhundert die Sanger nicht im Stan = 
de wareii , die dissoiiirenden Accorde ohne Vorbereitung rein 
anzuschlagen, so wares aus der Ursache, Weil sie weder giite 
Sanger,noch gate Musilter waren,und weilsie das, was sieaus= 
zut uhren hatten , gar nicht oder sehr schlecht ubten und wie = 
derhohlten .Warumsing*eii in unserenTag'eh die Chore rein 
und richtig in denTheatern , in den Kirchen ,iind sog-arinden 
Strassen von Leipzig ^Hamburg* und Dresden ? (*) * 



yff) Differentes villes protestantes en AlUmagne • entretiennent de* chneurs 
d'hommes et <te jeunes garcons . Ces choristes sont obliges de s'exercer jour = 
nellement . Jls sont dans 1 Vsage de chanter une fois par semaine devant lea 
maisons des personnes <pii contribuent a lear entretien , pour leur temoigner 
leur Reconnaissance . Jls execntent avec nne exactitude et une purete admira= 
ties, sans nul acconpagnement, des morceaux tres difficiles de nos mattres 
les plus calibres . 

Dans diffe'rents cantons protesfants de la Suisse (notamment dans ce= 
lui de Zuric ) le peuple en masse cnante des (antiques a cjuatre parties dans 
les e^lises sans nul accompagnement . Le nombre des chanteurs est quel = 
jnefois de plus d*on millier . Ces enfants apprennent par cosur , { et pres = 
que machuialement) dans les ^coles,les parties de SOPRANO et D'ALTO. 
les en&ata males , derehant glands , se re*unisseni dans des asiemblees paj= 
ticnli«e» et y apprennent a executer le TENOR et la BASSE-TAILLE . 



\1*) Mehrere piotestantisclien St ad te in Deutscbland baben singvereine von Manern 
und Knaben gebildet. Diese Cboristen sind verbunden, sich taglich zu iiben .Oemei- 
niglich singen sie einmal in der Woche vor den Hausern jener |*ersonen T die zu ihrer 
Unterhallune; beisteuern ) um denselben ihren Dank zu bereugen . Mit einer bew«nderns= 
wurdigen Genauigteit nnJ Reinheit fuhren sie, ohne alle Begleitung ,'iosaerst scbwie= 
rige Compositidnen unsrer betuhmtesten Meister aus . 

Jn verschiedenen protestantisrhen Cantonen der Schweiz ( namentlich in jenem von 
Ziirich) singt das Volk in Masse geistliche 4= stimmige ftesange ohne alle Begleitiutg 
in den Kirchen. Die Zahl derSanger steigt bisweilen liber Tausend . Die Kinder lfi'r= 
nen da in den Schnlen auswendig , ( und fast not mechanisch ) die Ktimmen des SO - 
PKANS und ALTS • wenn die Knaben zu Jiinglingen erwachsen, vereinigen sie sich 
in eigenen Ge sell schaf ten , und lernen da den Vorirag der TENOK=und BASS=sti5ien. 
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itA qw-toat UmowtefeidieimgBteement ^partie, 
Aehe it dmnirfcon nrasidai ,rt qm> Ton rejke les 
d^r. roc b«.«wp de sofalAarerte.rexecutiOnm^ 



dta, » weM« Wrfet , und W eU m,, die Chore «.n,ta, 
Eifer oft W iederhohltl iJtehaupt hat die ansubendeTonlumst 
Forfeehritte gemadit , und wird derm wahrschem hch 






ntdmno faciltdtiMW joW* .Im voU,commetousnos 
itutru««M,on acquis,**** le rapport de lewcution , 
■ne^erifectionfctouiuwte. Ontrouw ^ Jjpp tf&nfe ) 
le **ci*dtrtodwtottt,pourwi que ce^i§>Hpashors 
dt» eordw dt la vol* on dt f instrument . tJntomposHeur 
ttt sar dttroarerdta belles eapables d'executer ses 
production*, pourvu qrfellw ne soient pas marquees an 
cob de lafolie etde f iuuperitnct . H n'y amiUe comt 
paraison a faire nitre l'eiecution aucienne etlaraodefe 
nt t la premiere etait dans IWance, la secoud^con -. 
IraJrt «t parrtnue au plus haat d4grt . 



I) nt facta* poor le style ri goureux ,que les fiigues 
1m plus cilebre* , les plus estlraen et les plus admiren 
de toatei'Bttrope,*oietit precisement celles quelon a 
oompoteM dans le style moderne. Tons les compositeurs 
en reputation da 18"*. siecle en ont faites • Corclli , Leo, 
S<rmrI*tiyD*rwUe, HaitAelyMarcelloJoMelliiSehasiien 
M Bmmmnri Bmci,HtfytkHMo**rt y ontexcele . 

^uc le* partisans eiclusifj dtla Vague ancienne fan 
|$Mnt»tUtit» utiajtrM ouutres, si toot ce que nous avons 
iwU^ae s»rl*t|gitei$04erne rfesfc point deleur gout . 
(Jnwt \ naa* ,notr« devoir est de rendre comptedetout 
ce qui eoste et de tout ce qui peut iiiteresser I art . Si 
la composition musical* fesaU des proves, et que les 
traites snr cat art restasserit toujour* eh arriere,il est 
evident, pour 1* esprit lejilus borne,que cea tRaites fi= 
niraktit pardeveuir Ulusoires et nols . (*) 



On peotobjecteravwraison if que les regies 
pour U ft»)pae daw le style rigourau sont positives}**) 
ft influent pour guide r 1« Sieves <Tune maniere cer = 
taint; fi? qne les licence* tolerees dans la fugue mo: 



unmogli 

^mchenstimmeu haben , so wie alle ulcere Jnstrumente , in 
Rucksichtauf dieAusfthrung,eineerstannenswerthe Voll = 
kommenheit erlangt . Man hat, vermitteht der Uhung , das 
fceheimniss gefundW, Alles hervorziibringen , insof ern es 
nicht ausser den Grenzen des Umfangs der Stimme oder des 
instruments liegt . Ein Tonsetzer ist jetzt sicher , Kiinatler 
zu finden, die alle seine Compositionen auszufuhren imStan= 
de sind, weim nicht Thorheit and Unwissenheit seine Feder 
fiihrte . Es kaan zwischen der alten and der modemeii Ausu ^ 
bung garkeine Ver^leichung statt finden : die erstewarnoch 
in ihrer Kindfieit ". die zweite ist im GregentheU zur hochsten 
Stufe gelaugt . 

Fur den strengen Styl ist esbetr'ubend , das* die ,in ganz Eit 
ropa beruhmtesten , gesch'atztesten , und bewundertsten Fu gen, 
gerade mirjene sind, wdche itn moderuen Style componirtwoiv 
den sind . AUe aasgezeichneten Tonsetzer des iti^ Jahrhun= 
derts haben solehe gemacht,. Corelli, Leo , Scar lati , Durante, 
Handel, Mareello,JomelIi, Sebastian, und Emanuel Sachjfay&t 
imd Mozart haben sich darin verherrlicht . 

Die ausscliliessenden Anhanger der alten Fnge miigen es 
mitdiesen beruhmteh Meistern abmaehen, wenji alles das,was 
vrir hier liber die moderne Fage gesagt haben , nicht nach ih= 
rem Geschraack ist . Was nns betrifft , so ist esunsere Pf licht, 
von alle in dem Rechenschaft zn geben , was wirklich besteht, 
und von allem dem, was die Kunst interessiren kann . Wenn 
die Toitsetzkunst Fortschritte gemacht hat ,ond wenn dage= 
gen die Lehrbiicher uber diese Kunst stets zur'uck gebliehen 
sind , so wird es selhst dem beschranktesten Verstande klar •> 
dass diese Lehrhiicher zuletztnnr in Tanschung und Nich= 
tigkeit zerfHessen mussen ,t^>\ 

Man kannubrigens mitGTund festsetzen : i f J2« dass die 
Regeln ftirdie Fuge lEii strengen Style, zurerlassig sind,(**) 



und dass sie hlnpeichen , um die Schojer auf einem richtigen 
Wege zu leHen: 2SSE»dass die, in der modernai^ge gednl = 
dernt,pe«feutmduirele 1 ,aeTesenerrettr,leshabi-. deten Lizenzen (Freiheiten)dieSchuierauf Jrrwege yer = 
tear ant pa, icrire purement, oa an moms les mettre 1 leiteiv,«nd sie angewohnen kbnnen,unrichti ff zuschrelben , 
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uchtig; 

( * ) D«nn ,icr wie in d«r LiHet»tnr and in alien sdionen Kt&ut«n , id und auch in ixr 
Miiiih die K%t\n ma in FrUrht. usi BrgAnwiB imt BtohuAttia^m,^ftlAe man fi= 



bw die peaktacfaen Ztzwpiis** d«r %*?»*** Meiiter gemukt fc*i . 
V**) Dm* Regda T«t»rffea £> B«monw,nn« die fat ,W die Stimiftiii ifcten Geiaog 
fi£b«» »B«n. W^fie Hte«Wfihnmg der Fage hD>« Wrif^t r «o wish* die Ke#3n 
Kadi* mttdern# )W i|«to4ii 1 dt*riigedie*dlTOMe^ . - ; 
l>.et 0.^94170. 
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dans le cas dene pas apprendre atratter les voix corner 
nablenient . Aussi fera-t-on biendeoommencer feu/burs 
par la fugue anciemie, et dapprendre a la Men faire a= 
rant de passer a la fugue moderne : et si 1 on n'a m le 
talent ni le genie de faire de bonnes et interessantes 
fugues dans le genre moderne, au moins on auraappris 
a. en faire dans le style rigoureux :unebonnefuguedaiis 
cedernier style seratoujours infiniment preferable a 
une mauvaise dans le style moderne . 

Revenons sur les quatre nbjetsprincipaux qui con= 
stituent la fugue-)i«diques page 871 . 

I 

DU SUJET DE FUGUE . 

Le sujet foil le motif \ de la fugue est lechantpriifc 
cipal decette production . L'iiiteret dune fugue depend 
par consequent heaucoup du choix que Ton fait de son 
sujet . Commece dernier sereproduit sans cesse , il 
s'en suit qu'il communique a la fugue sqs qualites : un 
sujet vigoureux domiera de f ener gie a la fugue ; un su= 
jet original la rendra neuve - un sujet gai lui eoin»iwti= 
quera sa legerete' $ un sujet gracreux pent la rendregrar 
cieuse elle meme . 

Le sujet doit etre court, pour que les audifeurs 
puissent lesaisiret leretenir sur lechamp;ilnedoitpas 
siirpasser huit mesures dans rallegro,et quatre dans 
le mouvemeiit lent . II n'a parfois que cinq ou six notes 
renfermees dans deux mesures . II est important qit'it 
renferme un trait de chant franc, qui se grave facile = 
ment dans la memoire et reste dans foreille . Les sujets 
dans le genre du plain-chant sunt rarement heureuxet 
sont peu interessants * 

Le sujet reste ordinalrement dans le toii,ounemOi 
dule que de latonique aladominante . Les sujets chro= 
matiyues font quelquefois exception acette regie . Les 
sujets de fugues, dans le style rigoureux, sont en ge = 
neral peu varies et peu saillants • les sujets de fugues 
moderne* sont riches, tres varies, neufs et saillants - 
On trouveraune grande quantite de sujets de fugue 
dans f article suivant sur la reponse . 

II. 

DE LA REPONSE DU SUJET. 

La reponse est une transposition du sujet . Mais 
cette transposition eprouvele plus souvent un on 
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oder dass sie sie in den Fall setzen konnten , eine ungehorige 
Rehandlung der Stimmen zu lernen . Demnach wird man 
wohlthun, immer mit der alten Fnge anzufangeit,tmdsiewohl 
zu verfertigen zu lernen, ehe man zur moderuen Fugeuber= 
geht : und der jenige , welcher weder das Talent noch das Ge= 
niebesitzt,um guteund interessante Fugen in der moderuen 
€»attung zu erfinden , wird wenigstens gelernt haben^deren 
im strengen Style zucomponiren :eine gute Fuge indiesem 
letzten Style wird immer einer schlechten in der moderuen 
Schreibart uneiidlieh Vorzuziehen seyn . 

Wir kehren nun zu den vier (Seite 871angezeigteii)Hauptr 
gegenstanden,welche die Fuge hilden, zuiiick . 

I 

VOM FUGEN=SUBJECT. 

Das Subject, ( Thema,oder Motif V der Fuge ist der Hauptr 
gesang dieses Tonwerkes . Das Jnteresse einer Fugehaiigtdeiik 
nach sehr von derWahl des hiezu bestimmten Subjects ab.Da 
dieses letztere siehuuaufhorlich wiederhohlt,sofolgtdarausy 
dass es seine Eigenschaften der Fuge mittheilt : ein kraftvol - 
les Thema gibt der Fuge Energie - ein originelles Subject 
macht sie neu . ein frtihliches Thema wird ihr seine Leieht = 
fertigkeitmittheilen^.ein graziiises Motif kaimbewirken , 
dass die Fuge selher grazios wird . 

Das Subject soil kurz seyn, damit die Zuhbreressogleich 
iUssemmd behalteh kijnuen : es soil im Allegro nicjbt 8 Takte, 
und im langsamen Zeitmasse nicht 4 Takte ubersteigen . Bisi 
weilen besteht es nur aus & oder 6 , in zwei Takteuemgeschlofc 
senpii Noten . E s ist wichtig , dass es eiuen freien , natiirlichoi 
und sprechenden Gesangszug hilde , welcher sieh leieht ins Ge= 
dachtniss einpragt und im dehor bleibt . Die Subjecte in der 
Gattungder Chorale sind seltengbicklich^und meistenswenig 
anziehend . 

Das Subject bleibt gewohnlich ih seiner Tonart ,oder mo= 
dulirt nur aus der Tonica in die Dominante , Die chromatzsehtm 
Subjecte machen bisweilen Ausnahmen von dieser Kegel. Die 
Fugenthemas im strengen Style sind meistens wenigahwech = 
sebidundselten geistreich .die Subjecte zu moderaeh Fugen 
sind reichhaltig , haben viele Ahwechslung , Neuheit und 
Geist . Man wird im nachsten,von der Autwort handelnden 
Absehnitteeine grosse Anzahl Fu genu. Subjecte fimlen . 

u 

VON DER ANT WORT AUF DAS SUBJECT. 



Die Antwort besteht in Aer'v^^sUn Wiederhohlung 
des Subjects r Aber sehr h'aufigerleidetdieseWiederhohlujig 
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^ .avoir f^^roiUmaA^changem^s cmandlare, 
P^ ftdp . 11 •* indispensable de savoir pepoadT* 

3muL. 1* **!« ci^ • Uncompostt^ui 
M rtft pas fiure «m» ^pomei^^re^ repute 
M |MU «roir talr»l*fugtie . 

.'>■' 
, eaerecte daiu la ft-gue moder* 



Lai-tpon* ^ 

M comm.daw U^lfeUtane.Les mots Ami*-** et 
tommnt** jowHtt on gHn£*$ledans lapeporise,exi 
gtnt <p» Ton w r*j»p«tt» (iiw ee«e : 

ft^ut le 5°^ degri dans chaqOe ton ftpfltifr 

Dominante- 
»• Qn»f on disrate U reponse seulement nefodz<fue>* 
«rt/,eW*-&* sans avoir egfcrdVrhapmonie . 
Aimi lc« mots tonitjue el dominante tie signifient 



Id* Lrtring* wi«, we ml ,ie vender Antw erfor = 
dert werd^n .EsU^erWiehJedes Sabject regelma^ 
ta^ri* zu-is.en^nd demnach diedasugehb^" Re = 
seln mat-n *«>»<* • Ei » TonseUeiyU* die Antwort mcht 
regekecht «■*.*•«» <*«A Bnf ' kdne F«S emache " 

zukoimen . . , , 

Die Antvrort muss in dep moderueu Page so wie inder Al = 

ten g leich eoPrect seyn . Da die Worte 1W,« ond **«*"* 
mdieser Antworteine 5ro SS eRolle S vi^' sowirderfordert % 
dass man siehtrawrfhoplicb wiederhohle ; 

ites Dass dieeMe Stufe jeder Tonleiter die Tonzaa, hcistt . 

2*s*Dassdie 5 1 * State jeder Tonleiter die DomuuoUe ge - 

naimt wird . 
' 3*2*2 Dass die Antwort immernuv bi melodischer HinsicHt ;» 
das beisst,Ghne alien Bezugauf dieHawwme,erorte¥twir(l . 
Dcmzufolgebedeut*n bier die Worte Tonicaund Dominant 



iuuit«,miij simpl«nent le premier et le S^Sdegredu 
ton daw lemielU fugue est wmposee. 

' '"" Premiere regie. 

[It eujet commence par la tonitjue , et qn il ne 
i $m* le tan de la dominante ,1a reponse sjb 
trtaUfoU^^«^p^TOeut VU^inte supepieure , ou 
^ce*|ttir«rienttuirtftm»)Vlaquartemferienre . elle 

epfTWri* raroncnt dan* ce cas uii changement . 



point id Wrd d. Utom<t«^et 1'aceo.ddekdflmt tenidht die AccordederTonicawd-^niuaute , s o»dern.».r 




einfech dieerste und dUe Wte Stefe deffTonart , in welcher 
dieFugecoroponirtist, . ■ 

Erste Kegel. 

Wenn das Subject mit der Tonieaanftuigt ,mid wenesnicbt 
in die Tonarfc der Dominante modulirt ,so wird die Antwort 
ganz eini'acu in die Obertjainte ,oder (was dasselbe ist, 1 ) indie 
Unterqnarte vef setzt ; in diesem Falle erleidet sie selten eine 
Veranderung, 



Antwort 



. nbml, . Aatwon . i 



4* 



^ 





econdc re^k 



ff* 



hadomirt^i^ondVlitomcnie^etlatomtiuerer 
^nad a U dominante , an -v«ww»wr«m# et a /a/xn de la 
" ^l|«M»cette regie uVpomtdexctption.Ainsi, 

%9»aad u sujrtcoiiime!«»^l»tomqi»,larepon= 

■* «0Meiice par la domtmn*» ( 

1 f* v^'£**r!'fcWJ tt commence pap U dominante , U re= 
" . ' jPf^Minpince war la tonique . 

*7 Y*" 1 ^ JW t«Pmin* par la toni^ne , la repons 

MM* ItiujHnii^p^aQminante, 
parUtoni^M/ 




ZweiteRegel. 

Die Dominant aftkwortet derToiucajund dieTonicaantvoofe 

let der Do miiiajite^ierbi 7/«fa^ ii^a«(£rw{p der Afttwort • 
diese Regel hat keirfe ^snuhme . Demnaeh, 
A.)WemidasSubj«inatd^rTonicabeginiit,so mussdie Ant = 
wort mit der Dominante beginnen . 

B) Wenn das Subject mit der Dominante begtnnt, so musjdie 
Antwort mftdep^njcaaiiftui£«i . 

C) Weuu das Subje^i^t der Tonica schliesst , so mu$sdie Ant = 
^°rtmitdep,Dora]&ia»tescWie«sen. ' '■''' T , 

D) Wenn das Subject initdep ^ominante sebfiesst ,soips5 
JdleAjifcwort'mitdepTdr'^ 1 ~ i -* s - "''""' ' " 
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S abject. 



Keponse. 
Antwort . 
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Sujet- 
Subject. 



ife 



Kepnnse, 
Antwort . 
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Sujet. 
Subject, 



Keponse-. 
Antwort , 
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Sujet. 
■Subject ■ 



Keponse. 
Antwort. 
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Daiis ces quatre exemples ,1a reponse eprouve force= 
mentunchangement tear dans le N-I,le5ujetne par = 
court que quatre degres en montant, ( de jo/a aijtandis 
que la reponse en doit parcourir cinq, (rfV a sol \\ 

Dans le N - 2 , ]e sujet parcourt cinq degres , tan= 
(lis que la reponse n'en peut parcourir que quatre . 

Dans le N- 3 , le sujet parcourt quatre degres en 
descendant, sa reponse en doit parcourir cinq . 

Dans le N e 4 ,le sujet parcourt cinq degres,tandis 
que sa reponse n'en peut faire que quatre . 

Pour que Ton puisse repondre aux quatre degres par 
cinq, ( comme dans les N-let 3,)il faut quelarepon= 
se tasse quelque part une tierce au lieu dune seconde:et 
poor que Fon puisse repondre aux cinq degres par qua= 
tre, (comme dans les N°- 2 et4,)il taut que larepon= 
se fasse quelque part funisson au lieu dune second e . 

La reponse ne ipeut jamais epr ouver dautres chan = 
gejnents que ceux dot it nous venous de parler,cest-a- 
dire quelle ne peut que chancer un intervalle en un au= 
tre,lorsque celaestnecessaire: voici un tableau de 
tous leschangements d'intervalles qui pouraientsereik 
contrer dans les reponses : 

1? A Tunisson du sujet, on peut repondre parune se- 
conde ; par exemple : 

Notes du sujet. 
No ten des Subjects 



* 



-C-T 

Jn diesen vier Beispielen erleidet die Antwort eine gezwun= 
gene Veranderimg' : deiui inN- 1 steigt das Subject nur. vier 
nebeneinander stehende Stufen aufwarts , ( von U zum C ) wah- 
rend die Antwort deren funf durchlaufen muss , ( vonC zumG). 

Jn N- 2 durchlauft das Subject funf Stufen , wahrenddie 
Antwort deren nur vier durchlauferi darf . 

Jn N- 3 durchlauft das Subject vier Stufen abwarts, und 
seine Antwort muss deren funf durchlaufen . 

Jn N 2 4 durchlauft das Subject funf Stufen , w'ahrend die 
Antwort deren nur vier niachen kann . 

Damit man nun den 4 Stufen durch 5 antworten koime 
( wie in N- 1 und 3,) ist es nothig,dass die Antwort irgendwo 
eine Terz anstatt einer Secunde mache : und damit man den 5 
Stufen durch 4 zu antworten imStande sey, (wie in t^Sinid 
4 \ so muss irgendwo die Antwort den Unison anstatt der Se- 
cunde nehmen . 

Die Antwort darf nieinals andere Veranderungen erjei = 
denials die, welche wir oben angezeigt haben . dasheisst, sie 
darf nurein Jntervall mit einem andern vertauschen,wennes 
nbthig ist : hier eine Tabelle aller Verwechslungen der Jnter= 
valle , welche iiberhaupt in den Antworten statt finden konen : 

1— Dem Unison im Subject kann man durch eine Secuiid ant= 
worten,* z :B : 

Keponse . 
Antwort. 



1 



2 ' A lit seconde , on peut repondre par la tierce ou 
. par funisson selon les circonstances • 



2*«52Der Secunde kann man durch die Terz, oderdurch -den 
Unison, ( je nach deu Umstanden \ antworten ,• 



Sujet , 
Subject. 



Keponse. 
Antwort . 



Sujet. 
Subject, 



$ J 'i ir r i j. r r I I 



Keponse 
Antwort 



5? A la tierce , on peut repondre par la quarteoupar 
la seconde; 

-$ >J >' ii r f ii 



gtem. j) er Terz kann man durch die Quart , oder durch die Se= 



cund antworten . 



4° A la quarte ,on peut repondre par la quinte ou 
par la tierce . 



U j « r~n 



4— Der Quart kann man durch die Quint, oder durch die 



Terz antworten . 



I 1 , ' i i i i r ii j j ,j i 'J ,r i 



5? A la quinte , on peut repondre par une sixte ou 
par la quarte . 



51^12 Der Quinte kaun man durch die Sext,oder durch die 
Quart antworten . 
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6? A lasiiU t ottpeotrepond>eparla septieme (roais 
4i". fort rarement et jamais dans le style rigoureo* j. < 
oo par la. qninte % 

:-. - »j H ir i 

7? A la teptieme, [ qui nepeut se trouver que dans la 
fugue moderne \ par f octave oo par la sixte-mais 
a one septieme diminuee on repond toufours par 
one leptieme diminnee . 



6i£2i Der Sexfc kaan man durch die Sept antworteii , (aber sehr 
selten,undniemals im strengen Style, )_oderdurchdie 
Qnint . 

M' 



flr M N 



7^si Dej. Septime, (nelchenup iu der modernen Fuge statt 
finden darf ,) aiitwortet mail durch die Octave oder durch 
die Sext > aber,einer verminderten Septime wird stetsmir 
wieder durch eine verminderte Septime geantwortet . 



{j fn r, . J ^ mmi § mm ^ m ^ (< , r tJ | 



6* A 1 ootsvtipar la septieme ( mats fort rarement , 
et statement (Una la fugue moderne. •) 



8*-£5l Der Octave,durch die Septime , ( aber sehr selteii , und 
nur m der modern eu F\ige •) 



^m fg^ 



<)u ne fait jamais ces chaiigements qne'loriqu' Us 
■out uecessaires i dans le can coutraire on repond a 
1 nnuson par f mmson , a la seconde par la seconde, 
et ainii de suite . 

On \oit anssi par le tableau precedent (pie { en cas 
de changement ) on pent u'lgmenter ondinwHieruninter* 
valle /w sectmfo , mai* pa* de plus : cette derniere re= 
$& tfa nroqoe jamais i (exception . 

QuanaVU repotise exige U diminution (fnne secon= 
de,il estclairque f augmentation «erait«nc fante , et 
rke versa . Notts avom dit que latoniqne re|xmdaxtala 
4«Wnante, an commencement et a la fin da m/W^ainsi, 
•jwnd celui-ci commence par la dominiute et ne modu= 
le point , la reponse conmiencepar la tonique et ne tranfe 
pwealaqnart mfeVi«u w ,ou*laqumtesuperieure , 
quVn partant de la seconde note , p : e : 

■*fWM, 
Antwort. 



Man macht diese Verandermigen niemals,als lnr wenn sie 
nothwendig sind : ira entgegengesetzten Falle antnortet man 
dem Unison durch den Unison ,der Secnnde dutch die Sec mid e, 
und so fort . 

Aus der vorstehenden Tabelle ersieht man auch , dass man 
( im Falle der Veranderong) em Jntervall wohl urn cin»$eeun= 
*,aberniemals urn mehrerhbhen oder eniiedrigenkann : 
diese letzte Kegel erleidet fast gar niemals irgend eine Ans = 
nahme .. 

Wenndie Antworteine Secunden = Verimnderung erheischt, 
so istes War, dass eine ErhShiing ein Fehler ware ,undumger 
kehrt . Wir haben gesagt , dass beim Anfang mid beim Elide 
des Subjects die Tonica der Dominante aiitworten muss: wenn 
also das Subject mit der Dominant* anfangt, und nichtmodii= 
lirt , so fangt die Antwort mit der Tonica an , und erst von der 
zweiten Note beginnt sie , in die Unterquar te oder Oberqi,in= 
te zu transponiren , z : B : 



Snjel. 



Keyonse. 
Antwort . 




_.-■_ D^c«dmeaemple,,UTepoiueerttranspo s 4e 
^n^.iaof la premise note qui doit etre Sal* non 
Wtt ^,,elo« la regie . II fauteneWe remarquer que 

ron«aaitjamaisrepondreauniatervafiemontant 
P" *» teterntUe descendant et vice versa . 



lyaiHpositKmdjniletan 

Venetian^ in die IVinu-t D . 



tnr 



Troisicmc regie. 
*r M,,0n ' , "« , «««»>*»od„l,delado«i Ittn ,e) 
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Jn .hesen l,ei,U n Beispielen i* die Jbtwl nach D *u 
«»elrt, mit Au,„ahme der er,teu Note , W elche der Kegels 

toije a ,,^ amMMtni uicht A Noch mujs bwktmd!Ui 

J- memaU ^eiaem »f W art,,te ig en deu JlltePTaU durch ein ah= 
*art' 5 eh.«ae s SeanWtet W ,rdea darf , oder umgekehrt. 

DritteRe S el. 

We m daa Snbjeot ms ,, ep ^^ ^ „ o 

^'^^^^^ieA^wortau.derDo^e 
».«tCJf'417or. 



1 






/ i 



S 








: ; t^^ 



la tonique : dans ce cas la reponse eprouve teuj-ours 
des changements*. 



aas 

in die Tonic a zurYick moduliren : in- diesem Falle erleidetdie 
Antwort stets Veranderungen . 



m 



Sujet . 
Subject. 



K^ponse. 
Antwort. 
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_ fr Antwort. fr 
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.Sujet. 
Subject . 
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Pi^ 



Antwort. 
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H arrive parfbis ( apres la premiere ou les deux 
on trois premieres notes \ que Ie sujet tourne de suite 
dans le ton de sadominante ou il finit, commedans fe= 
rample precedent .Dans ce cas , la reponse est p res que 
toute entiere dans le ton de la tonique : car ces deux 
tons se repondent toujours avec la plus grande exacti = 
tude?ce qui force le compositeur atransposer son su = 
jet , 11011 pas a la quinte superieure , mais a. la quarte su - 
perieure . Et on peut poser comme regie generale,que 
la transposition a la quarte superieure doit toujours a= 
voir lieu la ou le sujet module a la dominante » 

II resulte de ce que nous venous de dire 1 que 
1? Ou lie transpose qu'a la quinte superieure quand 
le sujet ue module pas a la dominante , sauf la premiere 
note alaquelle il taut repondre par la tonique lor s = 
qu'on commence par le 5 m * degre d« ton . 

2 ? y uand le sujet module a la dominante , il taut le 
diviser en deux parties : lapartie qui restedans le ton 
seratransposee a la quinte superieure, et celle qui ce 
trouve dans le ton de la dominante , se transposera a la 
quarte superieure: dansce cas on feradeux transposi=: 
tions,ee que nous figurerons delamaniere suivainte , 

en supposant que le sujet soit en UT : 
SUJET:en UTU^^SOLj REPONSE fen S0E.] jen UT]; 

5 ° ^hiand le sujet , apres avoir module a, la dominam 
te , retourne dans le ton de la tonique pour y f iiiir , la 
reponse modide d'abord de la dominante a la tonique , 
et ensuite de la tonique a la dominante : dans ce cas 
il fant diviser le sujet en trois parties, par exemple : 

SUJET ienirrj ;enSOLi!enUTiREFONSE;enSOL! jeri PTJ 



: en SOL .: 



Un sujet reste souvent dans le ton , hien qu il ter = 
mine sur le 5 m . e degre . mais comme il faut 7 dans ce 
cas , que la reponse f inisse par la tonique , cette ol>li= 
gation force le compositeur detransposer la derniere 



Es geschieht bisweilen (nachder ersten,oder nachdener= 
sten 2 oder 3 Noten,) dass das Subject sich in der Folgenach 
dem Ton seiner Dominante wendet,wo es schliessfc,wie im 
vorhergehenden Beispiele der Fall' ist . Jn solchem Falle ist 
die Antwort fast durchaus in der Tonica=Tonart : denndie = 
se zwei Tonarten antworten sich stets mit der grossten Genau= 
igkeit . wodurch der Tonsetzer gezwuugen wird,sem.Sub = 
ject nicht iii die Oberquinte , sondern in dieOberquarte(oder 
Unterqumte A zn transponireii . Und man kann als eiiie allger 
meiue Kegel festsetzen, dass die Versetziing in die Oberquarte. 
stets dort statt haben muss , wo das Subject nach der Dominaiu 
te modulirt . 

Aus dem higher Gesagten geht hervor , dass : 

±t£fli*Niemals indie Oberquinte trans ponirt win I, wen das 
Subject nicht in die Dominante modulirt ,ausgeiionunendieer = 
ste Note , welcher man durch die Tonica antworten muss ,-wenn 
man das Subject mit der funftenStufe derToiiarfcbegoiienhat. 

2 !s*i*Wenn das Subject in die Dominante modulirt, so miiss 
manes in zwei Theileabtheilen : der Theil 7 welcher in der 
Grundtonart bleibt, wird in die Oberquinte transponirt , und 
jeher, welcher sich inderDominantentonart befindet,wird in 
die Oberquarte versetzt : in diesem Falle macht man-also zwei 
Versetzuiigen,welchewirauf folgende Art darstellen wo 11 en , 

indem wir annehmen , dass das Subject in. C ist '. 

SUBJECT jinCi |in ft; ANTWORT jinG; [in"c"4 

3'— Weim das Subject ,nachdem es in die Dominante mo = 
dulirt hat , wieder in die Tonica = Tonart zuriickkehrt,um da 
zn enden , so modulirt die Antwort anfangs aus der Dominante 
in die Tonica, und hierauf aus der Tonica indie Dominante : 
in diesem Falle muss man das Subject in drei Theiletheilen, 

Z.B. SUBJECT! in Ci [in'G- jinCj ANTWORT j in G: j in C i 

; in dr. : 

Oft geschiehtes, dass eiii Subject, obwohles auf der 5 te 2 
Stuf e endet , doch in der Haupttonart bleibt • aber,da in die = 
sem Falle die Antwort auf der Tonica schliessenmuss,so no = 
thigt diese Verbindlichkeit den Tonsetzer, die letzte Note, 
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» . note, oa l«deux,tiM)isoumiatredernieres notes du su= 
t' x VI a la. tjuarte sop erieure j par exemple : 



oder die 2,5 oder 4 letzten Noteit des Subjects in die Ober* 
quarte zu versetzen . zum Beispiel : 




Keponse . 
Aniwort . 



J ji.riir \r^ mW 



1 



«-^ 






Keponse. 
Antwort. 




J Jl^ JJ 



*^: 



P^ 




n«i*tM»i . 

s*M«rt '» it . 



Keponse. 
Antvrori. 



y < r i f rN ji ^ i J J J i fi cm Mr 



#F 



S 



£ 



9uatr ieme peg le . 

On repond aussi an 5"? degre ( ladoniinante)par le 
premier degre ( la torn qae) dans ]e '<wieranf.de la repoib 
se % ekafuejbi$ que celapeat sefaire sans inconvenient . 
Void des obser rations sur cette regie qui a beaucoupdexs 
eeptionsi 

1? On repond a la dominante par la tonique (daus le 
- couraut de la reponse ) cheque Jots que cela ne derange 
>■» le eka*t ,ou ne le cont rar ie pas trop : dans le cas con = 
twin**, on repondra an 5™.? degre par le second . 

2? On observe assez geneValement cette regie lors* 

que le sujet debute par les deux notes dominante et to* 

nique , auiquelles on repond par touique et dominante, 

rortotttquand la seconde note \ ime valeuruupeu lon- 

Rne , on qu elle e«t tuivie dW pause , p; e,? 

«n lit . 
Notes ib mjet . 
Motendes Subject*. 

Note* fcUreponse. 
Noten in Antwort. 

5? Cette regie ne s'obserre presque jamais quand le 
nijttUriiUneparladinnma^itesuiviedelatonique • 

, *«o»<*«wUreponsesetermineparJesecond degre 
•wfrl de la dominante ,p:e : 

Notes finale,, ia sojet. 
**kMnoten des Subjects. 

^feiaUfdoUreponRe 

8 « Mq «**^ Aw Antwort. 



VierteRegel. 

Man antwbrtet der 5*?? Stufe (der Dominante ) durch die 
lis Stufe ( die Tonica) z'm hauje der Antwort ,ond zw&r jedcs= 
»w/,wo es ohne Ubelstand geschehen kami . Hier sind die Be = 
merkuigen fiber diese ,-viele- Ausnahmen erleidende, Kegel : 

Itsss Man beantwortet die Dominante mit der Tonica ( ini 
Laufe der Antwort )jedesmal, wenn dieses den (resting, nzcht serz 
stdrt 9 o&er ihnnicht zu sehr entstellt . im entgegengesetzten 
Falle ,antwortet man der 5 le J Stufe durch die 2 *s Stufe . 

2^22 Man befolgt ziemlich dlgemein diese Regel,weii das 
Subject mit den zwei Noten : Dominante mid Tonica an&igt, 
welchenman durch Tonicaund Dominante antwortet-beson =. 
ders wenn die zweiteNote von etwas lahgem Werthe ist,oder 
wenn ihr eine Pause folgt , z : B : 




S^Diese Kegel wird fast nie befolgt, wenn das Subject 
nnt der Daminanteendet,welcher die Tonica nachfolgt : in 
diesem Falle endet die Antwort mit der zweiten Stufe, wel = 
cner die Dominante nachfol^t , z : B : 




4 ' »*«^c*tt*i^^ 4^ Man¥ob 









B *«t: C4S4I70. 



»achtet diese Kegel , wenn das Subject in 



:<t. 



^ 
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le courant ? un repos sur ladominante,surtout lorsque 
cettederiiiereestpr^cedeedesan^/fjfres-zS/ejCommepie: 

Snjc-t . 

Subject. , 



seinem Laufe eiiien Ruhepunkt auf der Dominantemacht,be.'toii= 
ders wen dieser letzteren ihre cmpj'zndsa.me Note vorangeht ? z :B: 

Kepome ■ 

Antwort , , 



^ 



ft 



rvi r r f r -J ' i i' j j 



^m 



3 



1 



m 



4 



Sujet 
Subject. 



i 



+ 



Keponse. 
Antwort. 



l£ 



3 



£ 



F 



=3? 



jQ 



Sujet . 
Subject . 



Keponse 
Antwort . 



Snjet. 
Subject , 



■ Keponsp 
Antwort 



#WwrT^iv^h&tt i j^ rQ rrtf \ ?-*M jr: Mt!itt'i 



C inquieme regie . 

En repondaiitau sujet,il ne faut pas alteVer les va= 
leursdenote:ainsi, quand unrepond a one secondepar 
runisson, il faut frapper deux fois lameme note , 
par exemple : 



Sujet. 
Subject. 



Keponse . 
Antwort . 



mm 



§ 



Fiinfte Regel. 

Weim man dem Subject antwortet, so darf man den Noten = 
werth nicht verandern: weiin man also einer Secundedurchden 
Unison antwortet, so muss dieselbe TSote zweimal angeschla = 
gen werden,z:B: 



jSl 



£ 



^ 



-©- 



%m 



±ssj 



Snjet. 

Subject 



$' ' J 'r t 



S nt. 

Keponse . 
Antwort . 



nicht gat. 



P*i*im: 



i 



nnnrr 



¥^ 



HF 



millHUl 



^ 



Keponse 
Antwort 



■zr 



Snjet . 

Subject 




II existe une exception a cette regie : quand le snjet 
commence par une ronde , il est permis de repondre a 
cette ronde par une blanche, si on lejuge apropos : 



pa* bon . 
' nicht gut. 

Es gibt einc Ausnahme von dieser Regel : wen nahmlich das 
Subject miteinerganzen Note anfangt, so ist eserlaubt, dieser 
Ganzendurch eine Halbe zxx antworten,wen man es fur gut findet: 



Sujet. 
Subject. 



Keponse. 
Antwort . 



Sujet. 

Subject. 



Keponse. 
Antwort . 



4 , \" ir r r *n n i i- j* i J j J Ji » ■"> i , i j Jj „ji j ■■■ ri » i r r r r i f ^ 



Au reste,on ne fait pas beau coup usagede cette licence , 
' Quant a la derniere note du sujet, tfes qu'elle est 
une fois frappee ,on peut accourcir ou prolonger sa 
valeur a volontt . 

Sixieme regie. 

On repond autant que possible a un demi ton par 
un demi ton , lorsqu'on n'est pas oblige de changer la 
seconde mineure en une tierce ou en f unisson . Cette 
regie acependant des exceptions , surtout dans le mo= 
de mineur , comme dans les exemples sui rants : 



Ubrigens macht man von dieser Licenz w enig (rebranch . 

Was die letzte Note eines Subjects betrifft , so kann man 
ihren Werth ,wenn sie einmal angeschlagen worden ist, uach 
Belieben verloirzen oder verlangern . 

Sexte Regel . 

Man antwortet so viel wie m'oglich einem halbenlbn durch 
einen halbenTon , weim man nicht geuothig ist,dieldeine Se = 
cund in eiiie Terz oder in den Unison umzuwandeln . D och 
hat diese Regel Ausnahmen, besonders in der Moll -Tonart -, 
wie in folgenden Beispielen : 
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IttJM. 



;' tiu Ton. ; JUppni* 



_ jjtije*. :' Va Ton. -Kfiionse. 

: "i Ton ' .Subject. Panzer Ton. 'Antwort. 

.9 . '. 



; .; Mijet. 

g Ton . Subject . 



- T'i n , 




'■ k Itifontt. 

A»»*ot t . 



fUn^Toa, i Sujrf. 

■tijjiur Tm . ■ ftnbyld 



:&anzer Ton. : 



* 



Iff 







i Nous avons observe* ( vqyez la seconde regie ) q s «e 
Pun repondait toujours a la sept feme diminuee par 
nne septiVme diminuee ,eu egard an caractere parti z. 
cniierdecet intervalle . Voici encore deux exempJes 
tmcet intervals est employe : 

ftokjf*. 



Wir haben ( siehe die zweite Regel ) bemerkt „ dass mail <ler 
verminderten Septime stets durch ciiie, rerminderte Septime 
zu antworten hat , in Riicksicht auf die eigeiithumliche Eigt*u: 
schaft dieses Jntervalls . Hier siiid noch zwei Beispiele , wo 
sich dieses Jntervall angewendet findet : 



aiponse. 
Ant wort. 



Siijet. 
Nnbje*t . 



Keponse . 
Ant wort. 



♦ "ir i^i -a- ir ,ji JM-»Ji f rr»ji * H"'r 



* * \t 



if ^ Ni 



{taantaaisujets ehronudiyues (dontonnefaitusa= 
ge tpie daiut les fugues moderues V il faut se les repre= 
seutercomme s'ilsetaient diateioyu**, p;e: 



Nil. 



Was die chpomatzschea Subjecte betrif ft , ( von welchen man 
nnr iiiden modernen Fugen (rebranch macht ,) so muss man 
sie sich vorstellen als ob sie diittprdsch Tv'aren , z ; B : 



Sujet ihrom; "J \$ f \ ~ ' | \ , |~ T -" - 



CStrom: 



^ 



i 



Ou ouie U represeutediatomquemeiitcomnie il suit : I Welches man sich folgendermassen als diatonischdenken nni*s: 
Nffl. 

La reponse m \l2 m . ~ffrV ■ n i , — t - I I 

Die Antwort za \2 2 ist : : = ^ f —^~t\ \ r» \-^=^=^ 3\ 




Far comment la reponse an N?l doHelrelasuivante: I Fol ? lich muss die Antwort zu Sit die folgende seyn : 




Void 3 .IN, «.j* 8 chromaticpiesarec leur reponse : I Hier sind 3 andere chromatische Subjecte mit ihren Antworten; 

Ivhtirt. 



Kepemc . 

AntoQrt. 



Sn)et. 
Snbjeet. 




VoicUw rn^mes sujet. (exprimfe diatoniqnement) 
Memmt avec Iwr reponse, quefon compareraavec 
h* trow precMenb : 

bJMt . Jn P. 



lUpOBH, 

Antwort, 



Hier sind cUeselben Subjecte (diatoiuschdargestellt^ebeit 
falls nut ihren Antworten, welche man mitdendrei Vorher, 
gehenden zu vepgleichen hat : 



Sujet, 
.Subject. 



^^^^ 





°" ,U>ltte »Jo«i's parfaitemeut bien 



j rr n ■> i i 






-■? 



..^.', 










sujet dans sa reponse • dans le cas contraire, la reponse 
seraitmauvaise . 11 arrive parfois que la reponse devient 
plus s ail 1 ante que son sujet, et vice versa ■ 

II y a ties su jets auxquels on peut repondre reguli^ = 
rement de deux ou de trois manieres differentes , com= 
me on le verra plus has . dans ce cas on choisit la chance 
qui altere le mains le sujet . 

On ne doit Jamais moduler a la sous-dominanie timxs 
Ja reponse . Le but de la reponse estde rameiier le sit 
jetdam le ton quand il s'en ecarte 5 c'est pourquoi 
elle ne sort p r esq ue jamais des tons de ladominante 
et de Iatouique . 

II existe iles sujet* auxquels i! est difficile de trouver 
une reponsereguliere.miusilri'yenagueredontla re = 
pome soit impossible. Au reste , quand la reponseparait 
trop difficile, on est lemaitre de retoucher taut soit 
pen son sujet lorsqn'on se le donue soi menu 1 , ce qui 
est toiijours possible, et ce qui peut toujours faciliter 
la reponse . Et quand le sujet est donnefcommedans 
un concours} il doit etre choisi de maniere a ce que sa 
reponse iVoffre pas de trop.grande.s difficultes . 

Oii peut faire aussi la reponse par mouvement cans 
traire, en observant la correspondance de la tonique 
a la dominante , et vice versa, p : e : I 

Sujet. 
Sivbject . 



i 



nu\ " 1 1 
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wiedererkcnnen; im entgegengesetzten Falle 1st die Antwort 
schleeht . Bisweiten geschieht es , dass die Antwort geistreicher 
klin^t als das Subject und umgekehrt . 

Es gibt Subjecte,denen man regelmassig anf zwei oder 
drei verschiedene Arten antworten kann , wie man spater sehen 
wird * in solchem Falle wahlt man die jenige Art ,durch welche 
das Subject am weniysten verandert wird . 

Man darf in der Antwort niemals nach der Vnterdominante 
moduliren . Das Ziel der Antwort ist , das Subject zu derToit 
art wieder hinzuleiten,wen es sich von derselben entfemthat • 
daher geschieht es, dass sie fast nie aus den Tonarten der l)omi= 
itante and derTonica heraustritt . 

Es gibt Subjecte,zu welchenes schwer faUt,euieregelmas= 
sige Antwort zu f inden -aber es gibt keines , wo die Antwort 
unmoglich ware . Ubrigens ,wemi die Antwort allzu schwierig 
scheint,so ist man Her r, sich sein Subject einwenig zu reran = 
dern , im Fall man es sich selber gibt , was stets miiglich ist » 
und was immer die Antwort erleichtern kaun . Jst aber da* 
Subject ein aufgegebenes (wiez:B : bei einer Preisvertheilung) 
so soil es dergestalt gew'ahlt seyn , dass seine Beantwortnng 
keine grossen Schwierigkeiten darbiethe . 

Man kann die Antwort auch iitder widrigen Bewegung ma = 

chen, indem man die Beziehungen der Tonika zur Dominante, 

mid umgekehrt, beobachtet, z:B : 
Reponse par mouvement contraire. 
Antwort in der widrigen Bewegung . 



m 



tJt Jif r r fi * tf 



-1. 



tt. 



^^ 



Mais les responses par mouvement semblable sont 
toujour? preferables . 

Dans la fugue moderne, le sujet peutconmiencer 
et tinir par quelque note duton que ce soit. Ou repond : 
1'^ Ala secondede Iatouique par la secondede la dominant^ 
2? A la tierce de Iatouique par la tierce de la dominante. 
3 V A la quarte du ton par la quarte de la dominante . 
4"; A la sixte du ton par la sixte de la dominante ; 
51 A la sepjtieme ou la note sensible duton, par la sep = 
tienie ou la note sensible de la dominante . 

On repond de lasorte,a moins qu'il y ait uneraison 
particuliere qui legitime une exception, ce qui peut 
arriver 1" lorsqifon veut repondre aladominantepar 
la tonique , dans le courant de la reponse . 2 ? lorsque 
le sujet modulealadominante,danslequelcas lare= 
ponse doit toujours retourner a la tonique . P: e : 



Aber die Antworten in der geraden Beivetpatg. sind stets vor= 
zuzieben . 

Jn der modernen Fiige kann das Snbject mit jedem beliebi= 
gen , zur Tonleiter gehorigen Tbneanfangen.Manbeautwortet: 
t*52! Die Sectmde derTonica mit der Secunde der Uomiuante . 
2'™ Die Terz der Tonica mit der Terz der Dominante . 
3t2!»I)ie Quart der Tonica mit der Quart der Dominante . 
4-— Die Sext der Tonica mitder Sext der Dominante . 
,5*£i2 Die Septime,oder die empfindsame Note der Tonica mit 
derSeptime oder der empfindsamenlSote der Dominante . 

Man antwortet auf diese Art , weirigstens so weit als nicht ei = 
ne besondere Ursache eine Ausnahme begrimdet ,was jedoch 
ge.schehen kann : 1— wenn man der Dominante durch dieTo= 
nica antworten will , im Laufe dieser Antwort ; 2*-H! wenn 
das Subject in die Dominante modulirt, in welchem Falle 
«tie Antwort immerdar zur Tonica zuruckkehren muss . Z : B : 
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toil 



Miff. In W. 
MtMl.Ja C. 



Keponse. 
Anfwotl. 



fun el. 




fapMM. 

fcHwrt. 







Sujeti 

SiAjetf 



Aiffworf . 



ect. i tr 




oder auch. 



m 



Keponse . 

Antvrart. 



pyN -i 




^V N(«s eoaoeroiis facutment que les personnes qniifaiit 

jamah i*H cfautm fuyuw que daus le style ajicieu,nepo\ir- 
rontgoerese faira one ideejustede la possibility de com- 
' pMtrde fort founts fagnessarcesderniers sujets la . 
Swrir bienfiure les repomes est Mi ralme temps une 
affair* d* tact, qrw Ton ne pent tree tres imparfattement 
1 rwnpkcfpp»deii^U».Arapp»i dei»qttivientcfe= 
tr» dit , uoai dowierons i<a les trois exemples suiTasits 



Wirglaubengtfrn, class solche Personeiitdieniemabandere 
F«gf«n jeraacht haben als ina alt'en Styl , sich keineu richtigen 
Begriff von der Moglichkeit werden machen konuen ,uher die= ' 
se letzten Snbjecterecht sehr gute Ffcjjen zu machen . 

Urn gate Antworten zu machen ,bedarf es zugleich aoch ei » 
nep feineii Benrtheikmgsgabe, welche man nur sehr nnvoJlkoni= 
mendurch Regelnersetzen kann . Zum Beweise des eheu tie = 
s «Stea werden wirhier die drei folgenden Beispiele geben,clie 

y& out deu repot** reguHeres , mais dant June ertbon= zwBiregelm^i^A^flrtenhahen^ovonjedochdieemesut 

" rtr ^»^riTOpa ^^ 

*™*^*»WHe,Hfo«tq^^^ 



timtiit tn dtcident . 



hieriiber dem SchicUichkeitssinn and dem Gefiihl iiberlassen 
hleinea. 

2»4nfwor(. 




'•wM-i 



"■Jut **» Xt(. 



M*t*t-| . 



la Attt%ott . Ton Mourt. 



pas hon , 
nidil gut. 

fi^Mpoase. 
2** inlworl. 



^ Mtf 




r3 
7* 



■ : ^ 



'3 



"^ 



'-.-J 



'1 



Pour terminer, nous donnerons une collection ties 
sujets , avec leurs reponses plus on moins dit'ficiles . 

Subject . 
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Zum Schluss gen en wir noch eine Sammlung von Subjecten 
init ihren mehr oder minder schweren Antworten . 



Reponse - 
Antwort . 



«L^ ^ J J 



• ± + + 



<*mwuri . |fi . ■(• •(• T __ 



Four ramener la reponse franchement en J?<?', il 
ne faut pas mettre le j) devant les trois notes marquees 
d'une+ . Far lameme raison,il faut Self etnonpas.ffrA 



se suivante : 

i^o„ Siijet. 
' Subject 



Um die Antwort ungezwungen ins D zuriickzufiihren, darf 
man das % nicht zu den drei mit + bezeiclmeten Noten setzen . 
Aus derselben Ursache muss in der Antwort des nachfol^enden 



an commencement de la ajuatrieme mesure de larepoifc Reispiels im vierten Takte der Antwort Via anstatt V\\ ^esetzt 



werden : 



Reponse. 
Antwort , 



$** r'r'nr r r r > r r '^^ J ■ « , J ^ 



j i ijj j i J » 



j Sub] pel . 



Keponse 
Antwort. 



^Subjpc!. f r Antwort. ^ 



En commencant cette reponse comme il suit , elle 
chanterait mal : 



Wenn man diese Antwort auf folfjende Art anfangen wollte , 
so wiirde sie einen uheln Gesang machen : 



$ 



b 



V J J 1 '-HI 



VI4 Sitjet. 

Subject. 



&\*\*»\-t 



Repnnse . 
Antwort . 



iffl: 



^ 



3: 



^: 



■sr 



Cette reponse est plus tranche qiiela siti van te, file chan= , 

Ith mieuxet retminie plus nature! lenient en Ke'j /\ 

Diese Antwort ist natiirlicher als die foIguule t iUnn > V > .t * ff ; — • * ■*) '" ™ u , 
siesinetbesser imil kehrt nntezwuntener insDziirtirST 



*Br 



"Subject . 



^ 



Keponse 
An 1 wort 



. /tniwori . ■ 1 



ff p 



52 






pup 



^ 



/r 



Keponse 
Antwort 



y 



^^ 



fr 



3BE 



£qa£=* 



^ 



s 



£ 



*=3 



2C 



^ 



""^J 



vo^^njet. Rpptmie 

"~ Subject. . Antwort , 



Cette note ehanteici mieux que le Fa . 
Diese Note singt hier besser als F . 



N o 8 SnjPt. 
1_ Subject. 



Keponse . 
Antwort. 




4* On ne pent pas remplacer ici cette note par le^riqui 
con trarier ait trop le retouren ut . 

N o 9 S n j et 

Snbject. 



+ MankanhierdieseNotenichtdurchdasB (hk)ersetzen , 
da dieses die Riickltehr nach C zu sehr verhindern wiirde . 



Rppnnse, 
Antwort . 




\r04n Sniei. Reponse. 

W - 1U -S«ij„i. ^ ■ . Antwort. 
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w% 



\*i\ 



\W 



X*pwif« 



Cette reponse in 



pate n'est pa* pr*tii'»W«' *" ** ** is * n * ^« n * ,a »*»- 



maniere 




Dies* uniUnkbare Antwort wire nicht ausi«ih»bar,»t -nn man ** 
a«f eine and«e'Weise setzen wollte . 



Antwovt . 



^^m^^^^^^ 






lUponse. Inversion 
Anteari* JiSArt. 



2BW vcruon. 
4r 





m&tSX. 



la 3"£ version est Uflu* satisfaisante . 
Die 3& Art ist Hie hetrieHisendstc . 

K«?ponae. i" version . 
' Jnfcmwt. lis Art. 




f t4p«A*» fww w»fcm»* J*n»W»tyUwgog»*m. ; 



. ; *•' lUponM pout *rat ft'(5P« <U»a h style moiletne wt hirtefa- «o *** swjel ". 
. "*• v«lk«*i U Le7™n , Htpu4«'fcnAH. V **i«ct. 




; AHtwwtfwvttw^pimctf^enStTt. • Antwort ffo one fll$einj moiernei Styl^wod** JateteJ 

'♦. ;, ; .».,.., '. ../« **U einer Septime nichf Vfriiothwi ist . 

itpante. MStmiW. 
Anhrtrt.&Art, 



S^vetw&i*. 

2tf Art . 




l**«l| dam la *"* me*ure est necessaire pour terminer I Bas C*> iudem 5 te * Takte ist uuthwemli^,um die Autwort an f 
la t4^o»wt en ee, <f nne ifaatuerc satisfaisaote . I bef rietttijende Art i» # z« sehUessen . 






tip tit! version. 
AntwtlfeArt. 



Kep: 2 >"£ version. 
Antw : al£ Aft . 



^ Subject, 




a^tonioa, 
3% Art. 



if ^J^V J j >s 




^MUma±m 



(*) Cert***. >m«M sj« »'«l«Hta«l P « piwimrn iumm daw W e re'= I Wo^e IW* „ j k . v 

- -J -.,..- Anftsyorfc. . 






>■ 



t >a- ^r»4£** ♦-J4* £*<*-- 



iW'-r-iKrrnw 



Subject . 



Kej>: l r £. version. 
Antw: l*f Art. 



2 n ii; version. 
fl!£Arl. 
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llya une £rande difference entre tes trois repon,ses,et cependant elles sontre = 
gulieres toutes le.strois rlatroisieme est la meilleure . 

Zwisehen diesen drei Antworten nesteht eine^rosse Versthiedcnheit 9 und doth 
sind alle 3 rej^elmassi^ : die dritte ist die beste . 



3™5 version. 
3*S Art. 



<p " 1^ H |H 



-&-& 



^P 



"W 



.Subject. 



#P^ 



^Hi-^^fT^ f 



Ki- pirns*. 
Althvurt . 



J I J J J 



I 



3e 



-fil 



\ n Q O s,, l'*' de fi'R" 1 ' instrument ale . 
- " Subject einer Jiistnimental=FtH;e 



Kej>oiis« , 
Antwort . 




I 



^£WQ&l?W ^ 




ITnereponse plus re^uliere .serai t la suivante, mais elle ne vautrien, 
par ceqii 'elle defi^ure trop Ye sujet et le vie) Hit : 
Eine re£elmassijc;ere Antwort ware diefol£ende< alier sietau£t 
nichts,weil sie das Subject zu sehr entstellt,und alt macht: , 



m 




m 




S3S 



o? 




N22 3. »»[*.'• 

Subject. 



Ken: J1£ version . 
Aiiiw; l'* Art . 



i 



ii 



gw=fq- r -±p^ rr rl J JU J l j l 



ZE 



P a 



»=S 



2 me version . 
2*f Art. 



^ 



£ 



-&- 



£ 



^ 



# 



P| 



N"24 s "( (, , t • 

'.Subject 



** 



^S 



a* » 



«#_/ • ; 



-<&- 



Ce 24"'^ sujet pent apparteiiiran tomle »/?' on au 
tinitVutit m incur • dans les deuxcas,il module de Iato= 
nique a la domiiiaute . Si on le suppose en mz',sare = 
ponse est la suivante : 



Dieses 24 5t - Subject kann sowohl tier Tonart E dur, wie 
d pi* Tonart Cis moll an^ehbren : inlieiden Fallon modulirtes 
aiis derTonicaindie Domiiiante .Wenn man es in E dur an = 
nimmt, so ist seine Antwort folsfende : 



m 



Kejionse . 
Antwort . 



32 



Sh--~ 



m 



^ 



3C 



^ 



■zr. 



i k. 



^£ 



7 



-0- 



-&- 



-G- 



ZB: 



Si Foil suppose le sujet en ut$ ,1a reponse se tera 
comme il suit : 

Keponse . 
An (wort. 



Nimmt man das Subject iw.Cis mol/a.n-, so macht sich die 
Antwort so : 




II arrive souvent (ftfen mettant la reponse a la I J£$ j^eschieht h'aufrg, dass,wenn man die Antwort an die 
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1- 
til 



re= 



place du sujet, celui-ci' peut fwirnir one reponse 
plierAedkJBu Mais dans ce cas , il faat souvent 
atmi changer U sujet . Voici un sujet avecja re\ 
pome : 

Sujet . 
1 . Subject . 



Stelledes Subjects setzt, dieses letztereeiiiere^elmassisre 
Antwort zujenem liefern kann . Aher in'solchem Fallenmss 
mail auch oft das Subject verandern . Hier ist ein Subj ect 
mit seiner Antwort : 



Reponse . 
2 . Antwort . 




Si Ton voulait faire du N* 2 le sujet cfune fugue,le 
S* I nepoorrait pas lai servir de reponse 5 car larepoit 
10 reguliere de N" 2 est la suivante : 



Weun man ausN? 2 ein Fugenthemamachen wollte,sokonte 
NU deniselheimichtals Antwort dienen-denn die regelmassige 
Antwort zu N- 2 ist folgende : 



f I'' H J >J I I 



Voici mi autre exemple : 
Hier ein anderes Beispiel: 



;' SHJet. 
: Subject 



Reponse 
Antwort . 



1 riii 1 1 '1 il 1 rrr 11 

: Sulci . Reponse . : 



•Sujet. Mp« 

; Subject. Antwort. 



D'apres ces deuxexemples, (et une fraud e quantite 
(Tautra) ilfant segarder demettre enprincipeou en 
regie ge*ujrale , cpie le sujet et sa reponse peurent dans 
tout let cms se servir matnellement de reponse regulie^. 
re. 

HI 

DE LA MATIERE PRINCIPALS DONT LA 
FUGITE SE COMPOSE . 



Diesen Beispielen (mid einer grossen Menge anderer)zu= 
f olge , muss man sich huten , es als Grundsatz oder als all ge = 
meine Kegel anzunehmen , dass das Subject und seine Ant = 
wort sich in. alien Fallen gegenseitig zu re gelmiusigen Ant = 
worten dienen kumien . 

III. 

YON DEM HAUFT_STOFF,AUS DEM DIE FUGE 
&EBILDETWIRD. 



Lea qnalites et la nature da sujet etde la reponse 1 Dte Eis«Bschafte»wiA die Natur des Subjects uiidderAht:: 
se discutent seulemeiit sous le rapport melodique • I wort,werden mi** ia. melodischer Hnuicbt eriirtert -aberfor 
niais lesecoursdef harmonie est indispensable pour deummzubesprechenden Gregenstand istdieHulfederHar = 



r article que nous allons traiter . 

Le» imitations plui ou raoins caftoniques,faitesavec 
le sujet et laYepouse , sunt Tame de la fugue , et font la 
matiVre principale de cette production . II est neces= 
»aire cpi« Ton se rappelle ici ce que nous avons dit dans 
f article wr In imitations . Voici un sujet de fugue 
(pris an hasard^ avec »a reponse ; 



monie unentbehrlich . 

Die,jmtdem Subject und seiner Antwort vorzunehmeu = 
den, mehr oder minder cananisch en Jmitationen sind dieSeele 
der Fuge,und bilden den Hauptstoff dieser Kunstgattung.Es 
ist nothwendig , dass man sich hier dessen eriimere , was wir im 
Abschnitte von den Jmitationen gesagt haben , Hier em ( zu = 
falligaufgenommenes , ) Fugenthemamit seiner Antwort : 

Keponse . 
Antwort. 




U sagit ici de montrer ce que Ton peutentrepreit 
dre arte ce sujet pour obtenir la matiere principale de 
la fugue . ^es imitations dans la fugue soiit de deux 
*ortes:W premieres s'appellent rfwtf^etlesautres 
se uomment simpleraent imitations . 

tf DU ST RETT O. 

Le Stretto est on mot Halien qui signifie serve, 



E s handeK sich nun darum,zu zeigen , was man mitdiesem 
Subject vornehmenUnn,um den Hauptstoff der Fugezuer= 
halten . Die Jmitationen in der Fuge sind zweifach : die er = 
sten heissen die EntfMrunp (das Streito) , und die andern 
nennt man einfach Jmitationen . 

i— VQN DER ENGfUHRU^G ( DEM STRETTO.) 



Das Wort Stretto ist italienisch und bedeutet :, e> 
D.etC.N?4170. 



v'^ 



eiroit . Un imitation serr.ee, faite avec le sujet etsare= 
ponse ( par consequent une imitation a la quinte supe = 
rieureouala quarte infer ieure V s^appelle Stretto , 

1, analyse ties trois exemples suivants vamieuxexpliz 
quer ce qtfon doit entendre par ce mot : 
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zusammenyedrucftt. Eine zusammengeengte Imitation ,atls dem 
Subject uiul seiner Antwort gebildet, und folglich eine Jmi = 
tation in .der Ober quiute oder Unter quarte , heisst ein Stretto 
oderzu deutsch Engfuhrwig. « 

Die Zergliederung der 3 folgenden Beispiele wird Cesser 
er-klaren , was man unter diesem Worte verstehen soil : 



N!il.-^T ,: i 

.Subject . 



-Arcompagnemtnt . 
Begleitung . 




Reponse 
Antwnrt . 



Sujet. 
Subject. 



Rp]>Omp . 

Antwort. 



•yo 3 Sujet. 

'Subject. 




En commen^ant une fugue, on fait entendre le sujet 
suivide sa reponse (executee par uneautrepartie^alW: 
star de N-l . La reponse compte trois mesures avaiit de 
repondre au sujet. Dansle N-2 la repoiisene compte 
quft deux mesures pour repondre au sujet • on a done ici 
serre 1 imitation dune me.sure . Dans le N-3 la repon= 
se ne compte qu'une seule mesure poiir repondre an su- 
jet • par consequent 1 imitation entre le sujet etsare = 
ponse est ici serree de deux mesures . En comparant 
au N-l les N-2 et 3 ,c'est_a_dire les imitations en= 
tre le sujet et sa reponse , on trouve deux stretto, N°l 
n'est que ^exposition du sujet et desa reponse . Ainsi 
pour fair e un stretto, il faut rapprocher les notes initU 
ales de la reponse des premieres notes du sujet .Suivant 
que ce serrement se fait a des distanses plus ou mdins 
rapprochees , on obtient plusieurs strettos dont celui _ 
qui est le plus serre est aussi le plus interressant .-ainsi 
le N-3 est plus interressant que le N-2,quoique les 
deux exemples soient fort nous . 

, „ On observe assez generalement(en faisant des stret= 
tos) la regie suivante ; 

l?Quaiid le sujet, commence sur un temps Juible de 
la mesure, la reponse doit 1 imiter en comraencant egsu= 
lement sur un temps Jaible s 

2? Quand le sujet conmience sur un temps Jvrtde la 



Reponse. 

Antwort. ■ - ' 

Beim Aufang einer Fuge lasstman das Subject mit seiner 
( von einer andern Stimme aus jefiihrten \ Antwort, auf die 
Art wie in N°l horen . Die Antwort zahlt 3 Takte ftiuseu, 
ehe sie dem Subject antwort et . Jh N-2 zahlt die Antwortnur 
2 Takte rVuseii. ehe sie eintritt . man hat hier also die Jmita= 
tion urn eineiiTakt enger zusammengedriickt . Jn NlSzahlt 
die Antwort garnur einenTakt Pause, um dem Subject zuarite 
worten ■ demnach ist hier die Jmitation zwischen dem Sub = 
ject und seiner Antwort um 2 Takte enger gefuhrt .Wen man 
die N- 2 und 3 mit N-l vergleicht , das heisst die Jmitatio= 
nen zwischen dem Subject und seiner Antwort , so lindet man 
zwei Engfuhrunpen .N-l ist nur die erst e Ausstellung (Expos 
sition) des Subjects und seiner Antwort. Um also eine Engjuh= 
rung zu machen , muss man die Antangsiioten der Antwort den 
Anfangsnoten des Subjects naker rilcHen. Je nachdem diese 
NakerrucKuntf mehr oder minder nahe geschieht, erhalt man 
mehrere En$fiihrun$en a von denen diejenige die Anziehendste 
ist,welche die enpstc, also dem Hauptthema die nachsteisi. r 
demnach ist N-3 interessanter als N- 2 ,obwohl beide Beispie= 
le recht gut sind . 

BeimVerfertigen der Eng^fiihrungen beobachtet man ge= 
meiniglich folgende Kegel : 

l l i£? Weiui das Subject mit einem leiektenHihttheil antangt, 
so muss die Antwort bei der Jmitation gieichfalls mit einem 
leickten TaKtiheil anfangen . 

2'«» 5 \Vp"" das Subject mit einem schweren Tkfttteil hegint, 



D.«.tC,\?417q. 




f 



, „«, *. ««*««* ; Antwort ebentalk nut einem ,,*-- 

^Ufctthettliegiiuien- 
, B ie S elbeRe S elvrirfl>rfol r t,wem.dieA h twortdurch 1 hr 

O.^U^**-^**'*'"*" Su ^ im itirt vvird,^ ebe.rfaH,, W i. W ir seheuwerden, 
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Mff.kf^iM doit l'imiteren commeiicant fe. 

lenient s«r ttu temp* fort 



son «ujet,c*qm a tg&ltment 
fugue fConime nou» le ve rroiis . 

<Juand U v a deux temp* fort* dans une mesnre, on 



pent imilrr *ui 



.. | uii on sup i'autretenips,comroe p.e. 



Wenn sich in einem Taktezwei 



schwere Tatttheile befin = 



den, so kaim man 
wie z"iB* .- 



aui* dem einen oder dem andern imitieren, 



ttvi AnHrori- 



fec: 




Siijet • 

Nnbject . 



Keponse . 
Ate: Antwort. 



Ail-: 



oq bien 
oder 



auc h. 5^: 




1 



Les aujet* qui commenceitt par une roude on par 
blanche d* la maniere suivaiite j 



une 




Uie^ubjecte,welche mit einer ganzen oder halben Note ..if 
folgende Art anfahgen ; 

LL. i II ill II 



P 



erfordern,da SS man sie M' teuselbenTkkifail inutiert . Z;B: 



Engfubr: Antw 



exigent qu'on les unite surle w/W temps, p.e 

KImHO. lUfkW**. 

* i a .j ■ ■ 

• Ul. I. W » ktroUUmps,^ »W»n tempXrt, fa dreithefli^ TUf*dd» «»- d^ -fc*r-rtU«Ml 
« rflmiU U «jet *, ,«r e, Ump., p : . : hat ,u»itirt ma« das Subject nur a»f ,liese...Tak«hed . z . B : 



subnet. ' . . . m.l.*4U-:l 



Kirrtfo. MrjMiiiM 
Kn^w: Antwort 



Str«tto. Sujet. 

Bngfahraag. Subject. 




<hi taUquela^tteiois mie exception Wtte regie en re=l ftiiweilm macbt man erne Ausnahme von dieser Kegel, 
pondant aa temps tort par le temp's faible, et vice ver = indem man dem schweren Ukttheil durch einen leichten , 
uii; main cela arrhe tort rarement,et seulement daust und umgekehrt, antwortet . aber dieses geschieht sehr sel = 
leca* oa Tan troupe (au jiioyeii de cette licence) dnrtvt, ten , raid murin dem Palle ,wo man (mittelst dieser Lizenz) 
to c**ani<pie et d'une harmonie correct e . tl y a des ' eine canonische Engjukrunp und eine richtige Harnionie ber= 
Strrttos { surtout des Strettos caaoniques ) qui ne sont vorbrin gt . Bs g;ibt Eng^ahrungen 9 (besohders canoiiischej 

die nicht zweistimmig ausiuhrbar sind • sie bedurfen einer 
oder aweier Stimmen ,nm sie zu begleiten»dieseBegleitan|$s= 



pas pratieables a dew parties .its exigent une ou deux 
antres parties pour les accompagner.ces parties d ac» 



compagnement servent arendre leiir harmonie correc=| stimmen dienen dazu,ihre Harmonie rich tig zu macheu.z.B: 
te,par Kxj 



Antwwt . 




Le Stretto He cet exemple ne peut pas avoir lieu sans le se = 
eours dune basse atcorapagnante- nous appeleTons les Strettos 
qui erigent un accompa^nement' strettos conditionnels . 

-Die Kngfohrong rtieses Beispieles kann ohnerfie Hilfeeines 
accompa^nierenden Basses nicht statt finden . Wirwerden die 
Str.etto?s , wek-he einer Beftleitung be^arfen , die bedingten 
Engjuhrungten nennen . 



.et e.N?4Ho . 
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En cherchant des-Strettos,on est souvent oblig-e 
de se representer ati moius mie basse pour les accom = 
pagner,sans quoi on aurait souvent de la peine d'en 
trouver . Cette remarque explique pourquoi ilestplus 
facile de trouverdesSrettos saillants dans les fug^ues 
a trois ou a quatre parties, que dans celle a deux par= 
ties . 

Les Strettos se tout de deux manieres : 1? en imitant 
le sujet par la reponse comme dans les exemples prece = 
dents : ceux_ci sunt les plus usites • 2°. en imitant la re= 
ponse par le sujet , Le sujet des exemples precedents n'en 
fournit pas de cette seconde espece,exeepte' le Stretto 
suivant,ou le sujet se fait par mouvenient contraire .-niais 
on fait peu d usa^e des Strettos par mouvement con= 
traire : 



) 



$ 



£ 



Stretto. 
Enqftthrunt; . 



Jmlem man die EugiVihrungen aufsucht, ist man oft g"e= 
nothigt, sich wenig'stens einen Bass zur Begleitung zu d«i= 
ken, ohne welchen man oft Miihe h'atte , dieselben zu fin - 
den. Uiese Bemerkung;erklart,wariim . «s leichter ist, in 3= 
oder vierstimmigen Fugen anziehende Stretto's zu finden 
als in zweistimmigeii . 

Die Stretto's werden aaf zwei Arten gebildet : UaUntlem 
man das, .Subject durch die Ant wort imitirt,wie in den vor- 
hergehenden Beispielen der Fall war :diese sind die gebrauch= 
lichsten. SisiJndem man die Antwort durch das Subjecting 
tirt . Das Subject der vorhergehenden Beispiele liefert keine 
von dieser zweiten Gattung^ausgeiionimen das folgende Stret= 
to,wo , das Subject sich in der Gcpenbeweyung anwenden lasst ; 
aber man macht von den Stretto's in der Geg'enbewegung' we= 
nigen Gebrauch r 



£ 



m 



^ 



£ 



i 



Sujet par mouvement *ont aire . 
Subject iiuder Gee,enbew< &iuit( ■ 



S 



S 



¥ 



^ 



&- 



S^F 



Ace. 



* 



Keponsfc. 



i<'» * r. r f 



e-^ 



w 



I 



=zc 



) Antwort . 

On pent faire aussiun Stretto, dans lequel le sujet ou 
la reponse soient en augmentation . Voici trois exemples 
<le cette sorte de Stretto, qui semploye tres rarement: 



2 



1. 



i 



fe 



.Stretto . 
Enefuhrtine . 



Man kanauch eine Kiigfiilmiiig^ maclien ,iu weJcher das 
Subject oder die Antwort in der Augmentation sind . Hier 
drei Beispiele von dieser ,iiusserst selten aiigoweudeten Gat= 
tuns' von Stretto's .- 



m 



Ke'ponse par niouven 
Antworf in der (iege: 



r. r 

if contraire. ' 



eiit contraire. 
be wealing . 



^ 



>— # 



^m 



-*—* 



m 



mm 



^^ 



wm 



-*—+ 



10 I 



P3E= 



Sujet en augmenfitu 
Sublet in An A»t;ni^ilation. 



7 



f 



-9- 



^ 



P 



i 




Stretto. 
Ene,fuflrujig . 



«- 



Sujet en augment at on. 
Subject in der Ane,n erit at ion . 

Reponse. 



m 



n: 



¥ 



^ 



I U- 



^^ 



^ 



5 



Antwort . 
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"J. 



1 



M 



it 



J! 



Sir* tin. 

22: 




Uponie «n Augment tion. 
Aotwort in in Augm ntation . 




Quant aux Strettos en Diminution, on en fait a peine 
usajp. Pour 1 employer, il taut que le sujet sort corns 
pose de loiupies valeurs denotes , ou bieii que le mou= 
vement de lamesure soit tres modere ♦ voici unexemple, 
en supposant le mouTement de Ja mesure un peu lent : 

Hiijrt. 

Sulsjwi. 



ModerJtto . 



Was die Stretto s in der Diminution betrifft,somachtnian 
daion weni^ Gebrauch . Urn es anzuwenden , muss das Subject 
aus Noten von langem Werthe,oder in sehrt^massigtem Tem= 
po gesetet seyn • hier ein Beispiel, welches ein ziemlich lang-= 
sames Tempo vOraussezt : 




Remarque importante sup les Strettos en 
general. 

Tous les exemplei que nous venous de donnep con= 
feiutcnt des strettos canoni 9 ues 9 c'est kdire que lesujet 
H la reponsey sunt entendus en entiers et sms interrupt 
tt*. On nepeutpaspr&endre que chaque sujet defc= 
gue donne toujour* ainsi 4es eanons . Tels sujetsenW 
absent, telsautres sujet, les refluent : dans ce dernier 
«" il ■> a done pas de Strettos ? il y en a element , 
miis As uesont pas canoniques ^Stretto etuncanon 
•m«td«ucho,esdi^Pe,ites ; mais.upeutse fairteacci- 
dentellement qrfun Stretto soitenmeme temps canon. 
dans ce ca. il est plus interressaut , On fait „„ Sretto • 
aes que I'on r^procke la rlponse <iu sujet ,et ** «c 
^.qudsoHcanonique ou non. D'apr^ette defim= 
***** «i toujour, possible de faire un-ou plusieurs 
«Wtto.*n'importele sujet de fleets a recuse . 
rre B «»U sujet suivant qui ne donne aucun Stretto 
canoniqntr 



Wichtige Bemerkutig uber die Engfiihrungen ini 
Allgemeinen. 

AUe bis jetzt gegebenen Beispiele enthalten emomsche 
Strettos, das heisst solche, wo das Subject und die Antwort 
vollst&dig and ohne Vnierbrechu^ vorkommen . Nm. tann 
manabernioht erwarten, das., jedes Fugenthema i„,mep S ol = 
che Canons gibt . Diese Subjecte blether sich daza jene a,, -. 
dero Subjecte sind desseu unfahig : gibtes also in dem leteten 
FaUegarkeineEngffihrungen ? E, gibtderen ebe„falh,aber 
«. nl nicht canonisch. Ein Stretto „ndei» Canon sind 
«w« verscluedene Dinge . Aer *ufallig Weasicherreig: 
uen , dassrin Stretto auch z„g leic h ein Canon i st . in diesem 
ralte 1st , interessanter . Man maeht ein Stretto jedesmal,weii 
«• fe.AtMrt fcAftto A,^ „„ a „^ 

folgende* Subject, welohe, kein kano,^,, StpeMo ^ 
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Four f aire mi Stretto avec ce sujet il faut 4 en i*i= 
mitant, que la reponse entre sons 1 une des notes mar= 
quees d une ( + ) , c'est a dire sous le Mz, sous le Be ou 
sous le Sol . Dans les trois cas il n'y a pas de Stretto 
canonique : ainsi il faut seresoudre a en faire qui ne 
soient pas de cette espece . et voici tout simplement 
comment il faut s'v prendre : La,ou lapartie imi = 
tante commence, I en faisant la reponse \ , on inter = 
rompt le sujet parcequ'il nepeutpas contiiiuer,etlon 
remplace ce que 1 on en sup rime par des notes accom- 
pagiiantes . Voici des exemples : 

\ s,, i' 



Urn aus diesem Subject eiii Stretto zu machen ,mus5,heim 
imitiren desselben, die Antwort unter einer von denmit +be = 
zeichneten Noten eintreten , das heisst unter dem £, unter 
dem D, oder unter dem G- . Jn alien drei Fallen gihteskein 
canonisches Stretto : man muss sich also entschliessen,eines 
zu machen , welches nicht von dieser Art ist • und hier is t 
g-anz einfach , wie man sich dabei zu benehmen hat : Dort,wo 
die imitirende Stimme anfa'ngt, ( indem sie die Antworthil = 
det") ,unterbricht man das Subject , weil es nicht mehr fort= 
g-esetzt werden kann ; man ersetzt das, was man weglasst , 
durch Be^leitungsnoten . Hier Beispiele : 



Snjei. 
bject , 




i 



^^ 



7 



^P 



Keponse. 
Antnurt , 



m 



.Stretto . 
Engfiihxong . 



1==! 



\*QJJ 



£ 



^m 



% 



2. 



Reponse. 
Antwort. 



i 



inns 



m. 



Sujet. 
Subject. 



7 
1 



& 



^ 



rr r rid 



n^m 



Stretto. 
Ent>fuhrung . 




S 



<0M ^Us 



m 



32: 



¥ 



3. 



Sujet. 
Subject , 



% 



Snjet . 

.Subject. 



Subject. 



Keponse . 
Antwort. 



\*2 Stretto. 



^^ 



* 



7 



ft 




w 



Keponse . 
Antwort , 



s 



2™ Stretto . 
2*.£ Engfiihrm j> 



^m 



1— -^n^filhrun^. 



^^ 



£=P 



m 



HlJtQJJ 



$ 



zaz 



r^z 



^m 



m 



On fait de meme en imitant la reponse par le su = 
jet,c'est adire Onabrege la premiere pour que le se = 
cond pnisse la serrer . 

Ainsi, Us Strettos sont ,ou canoniques , ou ne le 



£ben so verfahrt man, wenn man die Antwort durch das 
Subject imitirt, das heisst, man verkiirzt durch Weglassune; 
die erste , damit das zweite sich enjyfuhren lasse . 

Demnach sind die Strettos entweder canonisch,oder sie 



sont pas .on trouve sourent ceux qui sont canoniques. sind es nicht,. man findet oft solche, die canonisch sind . 
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„»» le» Strettos qui <* If «*t pas , sunt i^^ 
^W^.lesumcommelesautpes att*i£i*nt leurbut, 
qui est la surprise , la chaleur,Feffet . 

JAanfere de conventir en canon un Stretto 

mque . 



On aime a trouver vers la fin de la fugue un canon 
d» su ou huit et jusqtfa. douze mesures } nous f appellfc 
reus cwumjtiud . Ce eattoii devient plus piquant quand 
on y imile le sojetpar la reponse , ou la reponse par 
le sujet . Ainsi, lowqu on aun Stretto canoniqae ,on 
peat f&cilement prulong-er ce canon, d'apres la nianie= 
re que nous avails indiquee dam l'artiele sur les ca = 
now scientlfiques ( page S40 \ . ()n userade lanteme 
mauiere a Fegard oVun Stretto qui n'est pas canoni = 
que, en le convertissant en canon • void un Stretto 
de ce genre : 

*l»tto tomrwrti »n cam*. 
Rtr»lio t v«rw«JMi«ll in tinui Canon . 



aber die Strettos, welche es nicht.sind, sznd stets m o 9 Izeh.die 
einen wie die andern erreichen fiiren Zweck,welcher kein an= 
derer ist^.Uberraschui^^ermehrte Lebhafti ? keit u„d Wir, 

kung i 

Die Art, jedes Stretto in eincn Canon zu.verwan, 
deln . 

Man trachtet e; erne am Ende einer Fuge einen Canon von 
6, oder 8, bis 12 Takten z« bilden : wir werden ihn den 
Schiussmnon. nennen . Dieser Canon wird geistreicher, wenn 
man in ihm das Subject durch die Antwort ,oder die Antwort 
durch das Subject imitirt . Wenn man also em canonisches • 
Stretto gefunden hat , so kaini man diesen Canon leicht ver = 
lantern, auf die Weise^ wie wir es in dem Artikel iiber die 
ImnstHchen Canons (^eite 840) angezeigfthahen . Man ver = 
fahrt auf dieselbe Art in Hinsicht auf ein nicht canonisches 
Stretto , wenn man es in einen Canon umwandelt . hierist ein 
Stretto dieser (rattling* : 




2 . DES IMITATIONS DANS LA FUGUE. 

Iiorsqu on iniite le sujet par le sujet, ou larepoiis 
*e par la reponse, ct qui pent se faire a funisson ou a 
f octave , a la s econde on a la septieme , a, la tierce ou a 
la mte, et meme a la quarte ou a la quinte, on fait 
s implement des imitations et non pas des Strettos.Un 
sujet qui nedonne pas de Strettos canomques,founut 
souvent de ces imitations, qui sont autant de petits ca^ 
nous , p:e : 



Si . VON DEN JMITATIONEN IN DER FUGE > 

Weim man das Subject durch das Subject selber imitirt,ot!i»r 
die Antwort durch die Antwort , (was im Unison oder hide r Or 
tave,in der Secunde oder in der Septime,in der Terz oder in 
der Sext,und so gar in tier Quart oder in der Quint geschehen 
kann,] so macht man nur Jmitationen und noch kehie Engfiih = 
rungen, (StrettoYy. Ein Subject, welches keine canonischen 
Strettos gmt,liefertdagegen oft dies* Jmitationen, weielie 
eben so viele kleine Canons rind . z ; B : 




1 
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Imitation a la 7"^ superi 
Jmitafinn in der Ohn-stptim • 




Imitation a ]a sfptienic ii ferieure , 
•Imitation in iter I'ntrrsrptime- 



Imitation a 1 octave. 
.Imitation in <ier Octav* 



53 



£ 



m 



s 




Jmilatinn a 1* quarte infer iett 
.Imitation in der I'nterquarte , 



m 



1 



m 



^^ 



*= 



£ 



**■ t r f 



V 

Dans les 3 dernier* N°- on a alter e tant soit pen le 
sujet en faveur de 1' imitation . 

Toutes pes imitations peuvent s'emjtloyer avec sue = 
ces dans une fugue , et y sont a leyr plafce . 

Outre les Strettos et les imitations cnii sont toujour* 
(Tune res source intarissable, oil employe aussi,et sans 
imitation, dans le courant dp la fugue : 
1°' Le sujet par mouvement contraire . 
2° Le sujet en augmentation . 
3° Le sujet en diminution ,tjnand cela peut se faire 

convenablement . 
4° Le developpement partiel du sujet, anquel nous coit 

sacrerons l'article suivant : 

3 . DU DEVELOPPEMENT PARTIEL DU 
SUJET. 

Les imitations ne se font pas toujours avec le sujet 
en entier , ou settlement avec les premieres notes du su= 
jet ■ on les fait aussi avec d'autres fragmens du sujet . 

On devise, sous ce rapport, le sujet enplusieurs pe- 
tites parcelles • par exemple le sujet suivant : 



Jn den drei letzten Nummern hat-man em weilig das Sub - 
ject zu Gunsten der Imitation ver'andert . 

Alle diese Jmitationen konnen mit Erfolg ineiuer Fugeait 
gewendet werden,und stud da an ihrem Platze . * 

Ausser den Strettos und den Jmitationen, welche stets e|ne 
unversiegbare Hulfsquelle sind , wendet man auch ,mulzwar 
ohne Jmitation,im Laufe der Fuge an : 
^t£»3 j) as Subject in der Gegenhewegung . 
2— Das Subject inder Verlangerung ( Augmentation} • 
3 — Das Subject 'in der Verkiirzung ( Diminution} ; weim 

sich dieses schicklich thunlasst . 
4*S>» Die theilwcise Entwickliuiy des Subjects, welcher vrirden 
folgenden Abschnitt widmen werden : 

3 .VON DER THEILWEISEN ENTWICKLUNG DES 
SUBJECTS. 

Die Jmitationen geschehen nicht immer mit dem vollstati= 
digen Subjecte ,oder nur mit den ersteh Noten desselben.nian 
macht sie auch mit anderri kleinen Fragmenten des Subjects . 

Man theilt,zu diesem Zwecke, das Subject in mehrereklei= 
ne Theile . z : B : das folgende Subject : 



f >r j J i r r 'r t r r r i ^ — i 



fournit an moins les six petites phrases true voici : 
1 $ 3 



liefer t wenigstens die folgenden 6 kleinen Phraseii: 
4 5 ff 
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Cfcaqnt parcelle penUerrir a faire : 
V 1>« pro*remow ( ou marches melodiques et har. 

moniqaet;) 
g* Dei mutation* ; , 

S! Dm ouods de pliuieurs mesnres .Void des exemples : 



JedePhrasekm dazn dienen, f olgendes daraus zu machen : 
1W Fort«Jbr€ttaii S en,odeT melodische mid harmonische 

Gauge . 
jjlss! Jmitationen . ' 
Sfas Canons von mehreren Takten . Hier Beispiele dariiber : 



AmW* 1 
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pps 



#— # 



g^£ 



if » 



-«- 



^ 



pi 



^ 



p 



^ 



£§ 



j-J3-» 



«n J l| 



^ 



^^ 



*■- 



^^ 



^gff 



-«- 



si 



^ 



^s 



^S 



^^ 



ppn 



inm 



p 



I 



g£i§ 



s 



M— 0. 



M f f 



^m 



m 



m 



s 



m 



PPPii 

Autre ex em pie , 



1»- 



¥ 



P^P 



^ 



P^¥ 



f 



ig 



Autre ex em pie , 
. Anderes Beispiel. 







S 



^^ 



^S 



£ 



1 



PS 



f? ■ 



^ - f g 



^: 



^^ 



^ 



-«- 



3: 



p 



pi 



AvecN?4. 
Mit N?4. 



I 



2 



i 



^ 



J * > 



^m 



^ 



£ 



i 



Pi 



E^EEJ 



- 8 f 



m 



J? r . 



¥ 



±^n-±i 



£ 



m 



fg - 



F^ 



«— a 



p? 



Avec N° 5 . 
MitNf5. 



^ 



J- J 



P^ 



f 



P^P 



PP^ 



W 



m 



&+ 



tc 



3 



p 



£ 



£ 



£ 



^ 



mm 



& 



n 



mm 



% 



mm 



Autre exemple 
Anderes Beispiel , 
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Tout ce developpement partiel du sujet augmente 
U matiere fnguee et fenrichtt . Un sujetde fugue quet 
eonque fountit par consequent plus pu mpins au com = 
positenr; 
i* Des Strettos ; 

2? Des imitations de toute espece* 
3? Le developpement partiel du sujet . Ces trois oh = 
jets doiment la matte re principale dontuue fugue se 
compose . Cette matiere est le plus spuvent si abondait 
te qrfil Taut en snpprimer une partie (la moms inters 
ressaute) pour ue point allonger une fugue afl dela 
de* homes raisonnables . 

IV 



Jede solche theilweise Eutwickluug des Subjects vermehrt 
und bereichert den Fugenstoff . Jedes Fugen= Subject liefer t 
f olglich mehr oder minder dem Tonsetzer : 

tf^ Engfuhrim gen . 

2*** Jmitationen aller Art . - 

tfssi Die theilweise Entwicklung des Subjects . Dieiedrei Ge- 

genstandegebendenifoaep/*/<y(y;aus welchem eine Fuge ge - 

bildet wird . Dieser Stoff 1st meistens so reichhaltig , dass 

maneiiienTheil desselben, (den am wenigsten interessanten,) 

unterdrticken muss, umeine Fuge nicht uber die vernVmftigen 

Grenzeu auszudehnen . 



IV. 

VON DER ORDNUNG,WELCHE MAN BEI DEM GE. 
RRAUCHE DES STOFFES ANWENDEN MUSS,Al)S 
WELCHEM DIE FUGE GEBILDET WIRD . ODER 
VON DER EIGENT LICHEN FUGE. 

Es 1st ein sehr grosser Unterschied zmschender Fuge , 
und dem Stoffe, oder den Mitteln zii derselb«i . Die Fuge 

Am interet en eWme E1W A. ' ' " "-* *"* *"" K ^ fom > «" Gebilde, ein Rahmen , welcher me 

w ««ememe «. Kile est de pure convention andert tt «... !?«..* -^ -v 

«nu anuert . Diese Form »t,*n sich , von gar kebiem Jnteresse . 

l>.etC.N«4i7jli; "■ 



DE L*ORDRE,QUE L'ON DOIT OBSERVER ' 

EN EMPLOYANT LA MATIERE DO NT LA FU= 

<**E SE COMPOSE , OU DE LA FUGUE FRO = 

PREMENTDITE. 

H J a une grande difference entre la fugue et la 
matiere fognfe. L ft fcgw e?t uu cadpe ^ u patwm 

«ne forme qui «e ehange point . Cette forme Vest 



> 



^* 



-■•»:• 
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On pent employer lamatiere ftiguee et nepas faire 
une fugue : c^est ainsi que Haydn a fait an grand usa= 
ge de cette matiere dans ses quatuors et dans sessyni= 
phonies . Ce qui rend une fugue importante,cest la 
matiere quVlle renfenme . Mille fugues se ressemblent 
quanta la forme, et ne different que par la matiere. 
La forme cesse d etre bonne des que la matiere qu el= 
le contient est vicieuse . Voici ce qu il faut savoir 
pour faire une fugue reguliere : 

1" La maniere do moduler dans ce genre de nuisi = 

quo . 
2" La maniere d'exposer le snjet ; 

3°. Commentondoitentretenir le mouvement entre 

les parties . 
4? Ce que c'estqu'un episode dans la fugue . 

5? hes dit'ferentes manieres d'employer les Strettos 

et les imitations • 
6 ? Qu'ime pause doit toujours preceder fentree du 

sujet et de la reponse . 
7". Placer le canon dans la fugue ,• 
8? Comment on'fait la pedale ; 
9? Enqnoi consiste la conclusion de la fugue . 
10? Ce que cVst que Amite de la fugue . 

On aura une ide*e assez claire de lamarche cfune fu= 
gue a quatre parties , en se representant une ligne sur 
laquelle lamatiere fugu.ee chemiiieapeu pres dela ma- 
niere suivan'te : 

SUJET-REFONSE_SUJET_REPONSE_EFISOUEfe) 
REFONSE_SUJET^*L. EPISODE- STRETTO_EFI= 
SOl)E_STRETTO PLUS SERRE^EFISODE-STRETTO 
LE PLUS SERRE_FEUALE_CANONet CONCLUSION . 

1. DES MODULATIONS . 

Nous avons de ja observe dans le tableau compara= 
tif de la fugue ancienne et de la fugue moderne que ■> 
dans la premiere , on ne doit pas sortir des tons rela= 
wfs,ou du moins ne le faire que tres passaperement > 
■et surtout ne repercuter le sujet que dans ces tons . 



Sie ist blosseinangenommener (conventioneller) (rebranch.. 
Mankannden Iftigenstoff anwenden,ohne eine Fuge zu ma - 
chen • auf dieseWeise hat Haydn von diesem Stoffeeinengros= 
sen Gebrauch in seinen Quartetten und Sinfonien gemacht . 

r 

Das , was eine Fuge wichtig macht , ist der Stuff , den sie ent= 
halt . Tausend Fugen sind einander (lurch die Form ahnlich . 
und nurdiirch den Stoff unterschieden . Die Form hurt auf 
gut zu seyn, sobald tier Stot'f , den sie enth'alt , verfehlt ist . 
Hier t'olgt, was man wisseu muss ,um eine regelm'assigeFuge 
macheii zu konnen , 
l^sni i)i e Art ( ( es Modulirens , die in dieser Musikgattung an = 

wendbar ist . 
giins j)j e Art,das Subject gleich beim Anfang darzustellen , 

{ die Exposition ) . 
5— Wie man die Bewegung der Stimmen fortfiihren soil ■ 

4— Das, was eineEpisode (ein eingeschobener Satz) in der 

Fuge ist ■ 
5 f .Hi Die verschiedenen Arten,die Engfiihrungen (Stretto 1 *) 

und die Jntitationenanzuwenden • 
gUns Dassdem Eintritt des Subjects und seiner Antwortstets 

eine Pause vorangehen soil . 
7t«a2 Den Canon in der Fuge anzuwenden . 
8'im Wie man den Orgelpimkt anwendet • 
9*~ Jn was der Beschluss der Fuge besteht - 
10— Worin die Einheit in der Fuge besteht . 

Man wird sich von dem Gauge einer vierstimmigen Fuge 
eine ziemlichklare Jdee machen konnen, wenn man sich eine 
Line vorstellt , auf welcher der Fugenstoff ungefahr in fol - 
gender Ordnung fortschreitet : 

SUBJECT _ANTWORT_StTBJECr_ANTWORT_EFISOUEl?> 
ANTWORT_SUBJECTi*^EFIS01)E_STRETTO-EFISODE-- 
kNGERES STRETTO_EPIS0UE_DAS ENGSTE STREYTO^ 
ORGELPUNKT_CANON UND SCHLUSS . 

1 . VON DEN MODULATIONEN. 

Jn der vergleichenden Tabelle zwischen der alten und der 
modernen Fuge hahen wir schon bemerkt , dass man in der er ^ 
sten nicht aus den verwaiidten Tonarten heraustreten darf , 
oder hiichstens nur sehr leicht durchyehend ,und dassbeson = 
ders das Subject nur in diesen Tonarten wiederhohlt werden \ 



\ >> !• episode est {comme noivs It* verrons plus \vt& ),nnephrase (dns oinnoins 
etrai.sjere au sujet, e t qui serf a le faire reposer. 

V. " "'' J !.a premiere repercussion de" la reponse snrrie du snjet , apr^i le pre = 
mier episode y se numm« OOntre.ex position . 



{*■') Die Episode ist /wie uirspaier sehen werden,) eine Phrase , die dem Siihjeel mehr odpr 
wtniger Fremd ist, und die dazu di*n(, dass das. Haitptthema ausrnhe , 
(%^) foe erste-Wiederhohlung der Antwort , welcher das Subject nachfol^t ,{nach der 
ersten Episode) ,nennt man Jie Contra_eXposition . 
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p o^^U fte »e ! oUa UM l'u n d«ce S a era tou $ Eu 
tons «aiT»at> a sa aisyositioii : 



darf.Ater 



iu fonM>dernen, (*»« binders in der Justru, 



^«rtaWFuge)kann»«> 



sich zum Modulireu noch urn vier 



Tonarten mehr bedienen , welche folghcli mc 

Sevier TWen sind jene, welche «m zw Erhohungszeu 

w^nTou^^mh^^ohat mandemnach folgende 
10 Tonarten zu seiner IreimVerwendung t 



Lesijuatfetons 
nonrelatifs. 



Mi majeur , 

IHflmineur. 

[Ctij majeur, 

Lamineur 



,He maj«oti 

Mi Aunenr n 

JL* majeur , 
<$i minear* 
Cependant.onne peat employer les quatre derniers 

tint sous l« deux conditions suivantes : 

i? II faot mie la fugue soit suffisamment Imp* pour 

le» legitime!*; 
2? U ue taut rester que tort peu de temps dans chacun 
d'enx , et rfy pas faire de cadence 
Mais TtP* laftii,et dans le coup defouet de la fu = 
. gbe moderue, on peat toujour* tenter une transition 
un pea forte , <juaiui on a le talent de la jastif ier par 
. on eff et heureux . 

2 .DE L'MFOSITKW DE LA F13CTE . 



ni e 6 ver= 
wanAten 
Tonarten . 



Die * nicht 
Verwandteii 
Tonarten . 




E moll , 
FismoU, 

<* dttT , 

A Aut ? 
H won . 
Dochbum manner diese 4 letzteren nur unter den toi = 

gendmiwciBedmgnngenanweiuUn: 

1^ Die*ugemuss*/>^*W fo«* seyn,umderen<*ebraucli 

zu gestatten ; 
2*-SH. Mankaminur sehrknrze Zeit i» jedem voiidenseiben ver= 

wefea ,undUikeinem darf man eine Cadenz machen . 

Aber gegen deitt Ende und m dem J& Allegro ( irallop) 
dermoaeraeiiFugekam^maniinmerhineineetwas starke 

Transition versucben,wenn man das Talent hat , sie dnrch ei= 
ne gl'ucUiche Wirkung zu recbtfertigen . 

2 .VON DER EXPOSITION DER FUGE . 



Onappelle exposition de la fugue, la maniere de 
faire entrer (au commencement du morceau ) chaque 



Man riennt die Exposition der Fnge die Art , wie man (beim 
Anfang derselb en \ j e de Stimme eintveten lasst , und ^Uc O r d ^ 
^pUe,et l'onlre dans !«<p*el doivent se presenter et se i nuiig , in welcher zftm erstenmal das Subject und seine Aivt = 
suivpe, pour la premiere fois , le sujet et sa reponse . 1 wort sicb darstellen und einander nachMgen soUen J)fe *»= 
ha fugue est ouk 2 ,ou a 3 , ou a 4 parties et plus . ge kann 2=,oder 3= ,oder 4 = , oder anch mehrstimig *eyn • 

A deux parties. Die zweistinumge Fuge . 

J'une des deux parties entre seule par le snjet.l'aus | Bie enie der beiden Stimraen tritt allein mit dem S ub - 
tre la suit en faisant la repopse . elle est accompagnee 
par la precedente . 

Exposition a deux. 



ject auf . die andere folgt ibr mit der Antwort und wird von 
der vorigen begleitet . 

Zweistimige Exposition. 



Ve««t»(«) 



Aetomp»j(ftenient 




Aalwort . 



■>*/ H«»» ia<iit{t>«r«aay«eU»4t Vtt-C&1*B|l<u«Mmfl«^«* «n* Faiti f««t 1 Vt) wir w*rden AotcKdasWorl V0C4L 4i* B«sjieU »»wijen, welch* fur l(t^udrfn» 
"'iMwiiii^lfM U n*t nfffnttniXKT'ilt** wnx «rtti «iA d»«»ia4t xm tnttru a j- rtimmia t Wi4itt:i^|«iif* / VVi>»t JSSTJHJMENTAL j«ne f wekhe fat iBst*wnwiiit«%e»tuni«t 
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A trois parties. 

l r - version . I*une des trois parties entre seule par 
le sujet * la seconde, faisant la reponse , la suit-la 3 m - 
vient ensuite en repercutant le sujet ; elle est accom = 
pagnee par les deux precedentes . 
A. trois . 

) 



m^ 



Accompa^nement . 
Rp^leitung. 



907 

DreistimmigeFuge . 

1 - Art . Die eine der drei Stimmen tritt a lie in mit dem Sub=. 
jectauf .die 2 -,indem sie die Antwort macht,,folgtihr.die 3- 
folgt hierauf nach, indem sie das Subject wiederhohlt.diese 
wird vondenlieiden Vorhergehenden begleitet . 
Dreistimmige Exposition . 



^ 



PS^2 



^ 



^m 



w 



i 



^^m 



n 



P 



Sujet. 
Subject 



^ 



^ 



^ 



*-*- 



ei 



£ 



i 



irui 



Rep on* e . 
Antwort. 



A c com pa ^n enren i 
Regleihing. 



^ 



£ 



m 



£ 



% 



&M 



I 



1 

2 m - version . L'une des trois entre par le sujet;lase- 
conde la suit -> faisant egalement le sujet . la troisieme 
vient apres ? en exposant la reponse . 
Une autre a trois . 



Sujet , 
bject . 



suie- 
Subj 



2- Art . Die eine Stimme tritt mit dem Subject auf • die 
2 - folgt ihr, indem sie gleichfalls das Subject ausftihrt . die 
5 - folgt hierauf mit der Antwort . 

Andere dreistimmige Exposition . 




yff^ 



Accompag-nemsnt ■ 



&m 



m 



m 



n 



Oz 



Sniet . 
Subject 



£ 



pm 



Begleitung 



S 



SI 



m 



Nil let. 



I 



w 



Subject . 



c Compaq nun en : 
Regleitung . 



"ft 



«-*- 



n 



m 



f 



Keponse . 
Antwnrl . 



A quatre parties . 

La meilleure exposition a quatre parties est lasui- 
vante : Tune des tfuatre entre seule par le sujet • la 2 d - 
(accompagnee par la pre cedent e \ entre par la reponse • 
la 3 m - ^accompagnee par les deux precedentes) entre 
par le sujet • la 4? m - entre par la reponse ■ elle est accom= 
pagnee par les trois precedentes , on au moins par deux 
des trois precedentes . 

A quatre parties . 



Vierstimmige Fuge . 

Die beste vierstimmige Exposition ist die folgende : eine der 
tier Stimmen tritt allein mit dem Subject auf . die 2 - (von der 
Yorigen begleitet Hritt mit der Antwort ein .die 3'- (von den. 
beiden Vorigen begleitet \ tritt mit dem Subject ein . die 4 - 
folgt mit der Antwort . diese wird von alien dreien vorherge= 
henden, oder wenigstens von zweien derselben begleitet . 



Vierstimmige Exposition 
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Keptnse 
Antwort , 

* - ■> * -' -*i- SOFRAN und TENOR, nnddjeAntwortmdeii ALT una ba^ 

setzt ♦ Wen* es au£ diese Art nictit gehi , so macht man da* <jer 
^ntheu.eineTondenheiden Arten ist tamer n%lich .W 

Hier fol^t die vorber^eheude Exposition , welcher man aber 
zwei harmonische Fortschre2tuit$enhei$eB$th&t 7 ron we J = 
chen eine nach dem ersten Eintritt der Antwort , and die 
zweite nachder Wiederkehr des Subjects fol^t . 

Exposition mit zwei Fortschreitungen . 



PKANO «t le TBNOR, H la reponse dans L'ALTO et la 
BAHH K . Si eette version . ne- va pas ,on fera le contraire« 
f une des deux roanieres est toujour* possible S* ' 

Voici f exposition precedente, mais dans laquelleon 
a ajmdi deux conduit* harmotaques, dont 1 un apres la 
premiere entree de la repouse,et lautre apres la re = 
prise do sujet . 

Exposition avec deux conduits . 




Repoiuw 

Antwort • 



! U « ^ r « a H h 1JH.«* U -A- «t«n*« t \ U d»Un« d «** ortw. . ( *H„ Sop™ tod A* Tenor fcaben den«Ib .»W*** in d» Kntf»»un r von «in«r Oc= 
4 «»l , b .Am. «*» I 41l« .t 1. Bw*. . Ainu done ,qo«.d 1« njettfpi.,1 t»e . «nea„ verfill « „'d. »**»* d«m Alt «»d Basr , W«m aUo da. Xufciett di. 
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lie premier <Ie ces conduits ue peut avoir lieu (px'ap = 
res la premiere reponse . On fait en general peu cfusa= 
ge des conduits dans ^exposition . Danstous les cas il 
faut quits soient tres courts : 2 mesures suffisent . II 
arrive parfois que la reponse ne commence pas sup le 
meme temps de la me Mire que le snjet ■> comnie p : e : 



Die erste dieser Fortschreitungen kaun nicht eher als nach 
der ersten Antwort statt finden . Uberhaupt macht man in der 
Exposition von den Fortschreitungen wenig Gebrauch . Auf 
jeden Fall miissen sie sehr kurz seyn : 2 l&kte reichen hin . 
Es gesehieht bisweilen , dass die Antwort nicht auf demselhen 
TaKttheU anfangt, wie das Subject . so z : B : 



Xuhject. 
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ife*EE=i 



*E 



^=£ 
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Kijionie . 
&ntwort . 



Mais cela ne peut guere avoir lieu dans f exposition , 
que dans la double mesiire a qiiatre temps 5 comme daiisffc 
xemple precedent ,sauf dans la fugue des mouvements Ait 
dante, Lento ou Adagio, dans lequel cas le 3 n - terns ( de 
lamesure snnple v aquatretemps)peutrepondreau premier, 
ou le 4 m - au 2^ . niais en employant les Strettos et les imi= 
tations dans le courrant de la fugue , le sujet et larepoit 
se se trouvent fr^quemment places sur d'autres tempsde 
la mesure ,ce qui leur domie parfois une face qui sem= 
ble appartenir a tin tout autre chant, comme p: e : 

*nkl.i 

StiJijeei 



A. 

JKtA. 



Aber dieses kaitn in der Exposition nur daiui statt haben -, 
vvenn die Fuge im doppelganzen Takt ( £ ,«der ^, wie im 
ebenangefuhrten Beispiele\ geschrieben ist,es m'usste den ei = 
ne Fuge im Andante, Lento, oder Adagio -Tempo sevii,inwek 
chem Falle der drift e Takttheil ( des einfachen % Takts ) dem 
ersten Takttheil ,und der 4't dem 2 1 ** autworten kaim.aberhei 
der weiteren Anwendung der Strettos and der Jmitationen im 
Laufe der Fuge befinden sich das Subject und die Antwort haii= 
fig auf andemTTieilen des Taktes gestellt, was ihnen biswei = 
leu das Ansehen eines ganz andeni Gesangs giht,wie z : B : 

M$me .Hiijef , 
Dasaell>e Subject 



-. u "°°r' "■ ^, Dasaelhe Subject. 



Sujet B . 
Rtibjecl B . 



Menie Snjet . 
Uassflbe Subject . 



£ 
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frr r r U^ 
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3.DU MOUVEMENT QUE L'ON DOIT ENTKK= 
TEMR ENTRE LES PARTIES. 

Four que la fugue ne languisse pas ,et pour cju' elle 
ne perde pas un certain degre* de chaleur qui Jui est ne= 
cessaire,onprescrrt la regie suivante : 

II faut que les temps de lamesure (surtoutles temps 
forts ) 5 oient constamment frappes ou attaques ,ii impor= 
tedans quelle partie . Le sujet et sa reponse font except 
tion , yiiand Us ne sont pas accompanies . Voici un petit 
tableau qui mdiqiie lestempsafrapper,selon la me.su = 
re,et le mouvement de lamesure : 



Alia breve . 



*J * nil 311 mnini . 



Mouvement modere 
Massige Beiregung 



3 . VON DER BEWEGUNG, IN WELCHER MAN DIE 
STIMMEN FORTFUHREN SOLL. 

D;m lit die Fuge nicht schleppend werde,und nicht einen 
gpewissen Grad von Lebhaftigkeit verliere , der ihr nothwen = 
dig ist^so schreibt man folgende Regel vor : 

Die Takttheil©,/ besonders die schweren) miissen stets 
deutlich angeschlagen und durch die Tone bezeichnet wer = 
den, in welcher Stimme es auch seyn mag . Das Subject and 
seine Antwort machen jedoch eine A\isnahme 9 w« , «« sie okne Be= 
pleitunp sind . Hier i.st eine kleine Tabelle , welche die anzu = 
schlagenden1akttheile,nach der Taktartund ihrer Bewegnng, 
anzeigt : 



fresto . 



Moderato . 



^ p r " ,,; " r r r r ii r A 1 1 



on an moms , - 
oder wem£iteng . 



Allegro assai . Moderato . Morferato . Lento . 



on au moms . 
oder weni$9tens. 



Moilerato , 



oit au moms ■ 
oder wenigsteiti. 



Andante et Lento . 




U.et C.W 4170. 



ou au moms . 
odtr weni^'s (ens . 



'Mia' 



910 



t 



i« 



- On peat f rapper plus de nates dans toutes ces me= 



sores, mais ontfen doit pas frapper nioins . Lesexcep^ gen,aber nichtweniger . Die Ausnahmen von dieser Kegel 



tions k cette regie sont t 

1? Le commencement d\m Stretto ou d'une imita^ 
tionserree avec le sujet* lorsqu ils ne sontpas accompa= 
gn£s par une ou par deux parties ajoutees, p : e : 



Man kann in alien diesen Taktarten mehr TSoten anschla = 



sind : 

its™ Der Anfang ciner Engfuhrungoder einer zusammeu- 
gedraiigten Imitation Aes Subjects , wenn dabei kerne beige r- 
fiigte BegleHungsstimme befindlich ist , z : B : 




Hepons* 
Antttort. 



Mais si une partie accompagnait ce Stretto, il fau= 
drait quelle marqu&t letroisieme temps dans les trois 
premieres mesures,ouce temps est indique par une + , 
pte: 



Aber, wenn eine Stimme dieses Stretto accompapiirte,so miissr 
te sie dendritten Takttheil in den dreiersten Takten fdawodier 
ser durch ein •¥ aiigezeigt ist ) anschlagen , z : B : 




2* Les 3, 3 ou 4 dernieres mesures finales , quaud 
on desire terminer la fugue cf une maniere large , com-. 
mecela se fait quelquefois dans les fugues vocales , 
mrtout dans X»lle du style rigoureux . 

Vta tl line fu^ne . 

n Knittam ef Fuge -\ 

Exempl© .. itf 
Beispiel . 



2^ Die 2 , 3 , oder 4 letzten Schlusstakte , wenn man clie 
Fuge auf eine breite Art zu endigen wiinscht , wie es biswei = 
len in den Vocalfugen, (besonders in jenen des strene;enStjIs) 
der Fall ist . 




4. DBS EPISODES. 

On appelle KMSODE , la portion de lamatiere fu- 
gue* qui „*e,t pas ewentielle dans la fogue ,et quel'on 
pj|rait a U rigueur suprimer . Ainsi , par exemple, 
o*f*it ua episode 1*, o« 1'on n'emphye point lesu- 
J* ou la reponse, ,oH par movement semblableou 
PaP ;° ttVerae,lt C0,rtra ™ « «>* en augmentation o« 
^diminution, ou bien quand on ne fait pas unStret- 
toouune imitation serree et canonique aTeclesujet" 

^^ W &itpaaaveclateied«s«jeto«dela 



4 .VON DEN EPISODEN.^^/^^^iT^jvr. 

Man nennt EPISODE denjenigen Theil des Fugenstoffes , 
wekhernicht wesentKch inder Fuge ist,«nd den ma,ijeden = 
talb unterdrucken kimnte . S o , z :B : macbt man eine Episode 
da, wo man weder das Subject noch die Antwort,wederiader 
geraden noch in der widrigen Bewegung , w«der in der Au ff -_ 
mentation noch in der Diction anwendet . und wo auch we, 
der em Stretto noch eine enggef Ghrte cananische Imitation 

we L!T St? ° der "^ ***** 8tatt *■* -»-theil= 

"d ' ^ " deS SUbJeCtS '**•*— «!. -denEpi-. 

rt'n Wmlm ' }mmAH W * nicht "* *« 



.A 

I 



■■J. 
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Les episodes servent a faire reposer le sujet et 
sa reponse, pour les reprendre-apres avec plus d iiu 
teret . lis peuvent aussi contribuer a donner plus de 
variete a une fugue . 

Les episodes sont de deux especes : les plus esti - 
mes sont ceux que 1 on fait avec le developpement par- 
tie] (lu sujet : ces episodes sont plus favorablesqueles 
autres pour ent ret enir 1 unite dans la fugue •mais ils 
donnent moins de variete - les autres sont ceux, dont 
on inveute la matiere : ils jettent plus de variete dans 
la fugue . Un episode , que Ton inveute de la sorte,doit 
cadrer avec le reste de la fugue, avoir un air de famil- 
le : on y doit retrouver les memes valeurs de notes , 
les memes dess ills' et le meme caractere . 

Comme les episodes sont des objets accessoires,il 
ne faut pas les prodiguer : cinq ou six suffisent dans 
une longue fugue . Les episodes courts sont des meil = 
leurs : ilyenade deux jusqua seize et vingt mesures . 
il ne faut pas surpasser ce dernier nombre . On verra 
des exemples d'episodes dans les fugues analysees qui 
suivront cet article . 

5 .DIFFERENTES MANIERES D EMPLOYER 
LES STRETTOS ET LES IMITATIONS . 

II faut an moins deux parties pour rendreunStret= 
to : mais le meme Stretto pent aussi avoir lieu entre 
trois ou tptatre parties et plus . Quand le Stretto se 
fait entre plus de deux parties , ces parties s'imitent 
ou a distance etfale , ou a distance ineyale . 



Parexemple : 
Zum Beispiel .* 



i 



4 



Stretto entre deux parties s en le merit . 
Sfretto,nvr zwischen zwei Stimmen . 



1 



Die Episoden ( Zwischensatze) dienen dazu^ das Thema 
und seine Antwort ruhen zu lass en ,um sie dann wieder mit 
erneuertem Jnteresse aufzunehmen . Auch koimen sie dazu 
beitragen, einer Fnge mehr Abwechsliuig zu verschaffen. 

Die Episoden sind von zweifacher (Tattling : die gesch'atz= 
testen sind jene ,welche mail aus der theilweisen Entwicklung 
des Subjects bildet : diese Episoden sind giinstiger zur Be = 
wahrung der Einheit in der Fuge , als andere ;aber sie geben weni = 
gper Abwechslung;dieanderit sind jene, zu welch en man den Stoff 
erst erf indet : diese bringen in die Fuge eine grossere Ab = 
wechslung . Eine,auf diese Art erfundene Episode ,mussmit 
dem ubrigen Jiuialt der Fuge eine Ubereinstimmung,eine Fa- 
milien'ahnliehkeit haben : man muss dadenselben Notenwerth, 
dieselben Umrisse und dens elhen. Character find en konnen . 

Da die Episoden nur Zugah = Gegenstande sind, so darf 
man sie nicht Verschwenden : funf.oder sechs sind in einer 
laugen Fuge hinreichend . Die hurxen Episoden sinddiebess- 
ten : es gibt deren von 2 bis zu 16 und 20 Takten -die letzte 
Zahl soil man nicht uberschreiten . Jn den Fugen,welchedie= 
sem Abschnitte nachfolgen,wird man Beispiele von Episoden 
linden . 

5 . DIE VERSCHIEDENEN ARTEN r VONDENSTRET= 
TOS UND JMITATIONEN GEBRAUCH ZU MACHEN . 

Es bedarf wenigstens zweier Su)nmen,um em Stretto her= 
vorzubringen : aber dasselbe Stretto kann auch zwischenrfn?/' 
oder vier Stimmen statt finden . Wenn das Stretto zwischen 
mehr als zwei Stimmen vor sich geht , so imitiren sich diese 
Stimmen entweder in g/eic&er, oder in unpleicher Entfernuny 
f Nacheinanderfolye .1 
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C'est ainsi quun Stretto se fait dans une fugue a 
deux parties . Mais ce meme Stretto pourraitavoir lieu 
aussi dans une fugue a trois ou a quatre parties : dans 
ce cas, on accompagne le Stretto par les parties qui 
ne le font pas . I? harmonie est alor s a trois ou a. qua= 
tre parties , et le Stretto ne se fait qu' entre deux par= 
ties . Mais quand trois parties participant au Stretto, 
comnie'dans fexemple suivant,il faut entendre succes= 
sivemeiit : sujet- reponse-sujet ! 



Auf diese Art wird eine Engfuhrung in einer zweistimmU 
gen Fuge geliildet . Aber dieselbe Engfiihrung konnte auch in 
einer 3 = oder 4 = stimmigen Fuge statt finden : in diesem Falle 
wird die Engfiihrung (das Stretto) durch die Stimenbeglei = 
tet,welchees nicht selber machen . Die Harmonie ist sodauu 3r 
oder 4 = stimmig , und das Stretto f indet mi r zwischen zwei 
Stimmen statt . Aber wenn drei Stimmen an dem Stretto 
Theil nehinen,wie in folgendem Beispiele, so miissen jiaciu 
einander : Subject- Antwort- Subject :, gehort werden ; 
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Ntrttlo a <U*Un«.ioe£*I« entire <*oh parties . 

Ktretto in ant/Ukfcwr Bntfernong zvriiepen drei Stimmen . 
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C* .Stretto est a distance inegale , parcemie 1'Ahone 
compte qu um seule mesure poor repondre an Soprano, 
tandto que la Basse encompte deux pour repondre a l'AU 
to • Si 1* basse ne comptait aussi qu'une seule mesure, a= 
vaiit de repondre a 1* Alto, ce Stretto serait a distance 
«l$ale, p:e; 

fttrxtlo * tiitUnct eplt entre tvoit parties . 
J rt ti 9Min '" •/'•"elitf Bnlfemmtp cwischen tfrei Straunen. 
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Dieses Stretto ist in wngleicher Entfernung , weil tier Alt nnr . 
einen Takt zahlt ,um dem Soprati z u antworten , wahrend 1 1 e r 
Bass zwei Takte zahlt, urn dem Alt zu antworten .Wenn der 
Bass auch mir einen Takt zahlte, ehe er dem Alt antwortet , so 
Ware dieses ein Stretto in gleicher Entferming , z : B : 




Lea Strettbs,ou les imitations serrtk a distance ega= 
le , entre trois on mutre parties , out toujour, beaucoup 
de chaleor . On compreud tacilement que ces Strettos 
nepeuvent pas etrede, canons Vtroisou v aquatre par, 
ties^qn'UesttrVi rai-e qnVi sujet de%neenfb«r - 
msse . Mais on Stretto (ou mutation Ventre deux par- 
tie, segment pent scuvent devenir ca«oniq«e,comme~ 
.Hmsl^isdejkoWrve . Dans ce eas ,on feratoujours 
men del employer avant de Cum Stretto entre trois 
o« quatre parties . Void on Stretto serre a Stances 
«?ales entre qtiatre parties: 



»ieseEng^ihrangei»,oderz»isai«mei^edraii ? teu Jmitatio = 
nen in gleicher Entfernun r zwischen 3 oder 4 Stimmen , ha = 
benstets vieleLebhaftigkeit . Man begreift leicht,das S diese 
Strettosieine 3=oder 4,stinoni S e Canons seyn k6,inen,imd das* 
e* sehr setten geschieht ,dass ein Fn*en = Subject dergleichen 
Wert . Aberein Stretto (oder eine Imitation ) n„ r zwischen 2 

^tinm^nkmmcmoidschwerden^ewirbereibbemerkt ha -. 
ben . Jn diesem Falle wird man stets wohlthun,es anzuwendrn, 
taem Stretto zwischen 3oder 4 Stimmen macht : Hier 
ftjtftmeng-e. Stretto in Richer Entternung zwischen 4 




1> Tenor et v£ ^7 **"* **!* **" 

*" "*'"* ♦«■*>* q«atre parties : 



icWMUj *n ^ PpPailundBass '^zwefte zwi = 

^ JKSuf " ^ 7^ S ° ** "*****« beU 
^ zwischen ner Stimmen bilden : 
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Sine! , 
Subject 
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PS^£ 
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Menie Slretto 
llassdbe Xtrerfo 
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renverse . 
umg-ekehrt . 
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Antwort . 
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Sir 
Subject 
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Avec un sujet long, on peut faire deux.,troisouqua= 
tre Strettos . v") Un sujet tort court nVn fournit sou - 
vent qu un seul : dans ce cas , le compositeur peut em = 
ployer le meme Stretto plusieurs fois , mais chaque fois 
avecune nouvelle modification : ainsi, p*.e t ,dansunetu= 
gue a quatre parties , U presentera son Stretto la premier 
re foisentre la ba*se et le soprano • laseconde foisentre 
f alto et le tenor , et en changeant les parties accompa = 
gnantes,quaiid cela se peut • la troisieme fois il en fera 
Unentre trois parties .la quatrieme fois il le fera entre 4 
parties .lacinquiemefois ilimiteralarepoiisepar le su= 
jet*,.., 

.Le Stretto leplus serre (nimporte s'il est a distait: 
ce egale on inegale \ entre toutes les parties cle la fugue ■» 
est le Stretto principal . On le place, comme le plusiit 
teressant, vers la finde la fugue, immediatement avant 
on apres lapedale . (,)uelquefois on en met un avantetun 
autre apres la pedale ■ dans ce cas il taut que les deux diffe= 
rent entre eux,soit par la disposition des parties,soit en 
miitant dans Fun le sujet par la reponse , et dans Tantre la 
reponse par le sujet . 

6. DES PAUSES QUI DOIVENT PRECEDER 
LE SUJET ET LA REPONSE DANS LE COUR, 
RANTDELAFU(UTO. 

Pour que le sujet et la reponse ne se coufondent pas 
avec les notes acconipagnantes qui les precedent dans le 
courrantde la fugue, on recommande de faire prece = 
der Tun et f autre par quelques pauses ,chaque fois que 
Pon attaque^le sujet et sa reponse : Ves pauses ontenco= 
re Tavantage de faire ressortir avec plus d , eclatetdin= 
teret les repercussions du sujet et de la reponse . Ce = 
pendant il est difficile et souvent meme impossible dolt 
server toujour s cette regie . Mais au moins il faut le 



Mit einern langen Subject kaun man 2,3 oder 4- Stretto's 
bilden .(*) Ein sehr kurzes Subject liefert oft nurein Einziges: 
in diesem Falle kaim der Tonsetzer dasselbe Stretto mehrere = 
male , aber jeMesmal mit einer neuen Veranderuiig anbringen : 
so,z:B : kanner, in einer itierstimmigen Fuge,sein Stretto 
das erstemal zwischen dem Bass and dem Sop ran ;-das zwei= 
temal zwischen dem Alt mid dem Tenor ._ (und zwar,womog= 
lich,mit Verwechslitng der Begleitungsstimmen,)_das drit= 
temal zwhchen drei Stimmen ;_das viertemal zwischen vier 
Stimmen anbringen ; und ein fiinftesmal kamier die Antwort 
durch das Subject imitiren fc.... 

Das'engste Stretto I gleichviel ob in gleicher oder unglei = 
cher Entfemung\ ist auch die vorzuglichste Engfiihruug . 
Wan setzt es,als das interessanteste, gegen das Ende der Fuge , 
unmittelbar nach demOrgelpunkte . BisweilensetztmanEines 
vor , und Ernes nach dem Orgelpunkte . in diesem Fallc mussen 
beide Engfuhrungen von einander verschieden seyn , sey esnmi 
durch die Vertheilung der Stimmen, oder indent maiiin dem ei~ 
nen das Subject durch die Antwort , und in dem andern die Ant- 
wort durch das Subject imitirt . 

6 . VON DEN PAUSEN,WELCHE IM VERLAUF DER 
FUGE DEM SUBJECT UND DER ANTWORT VORAN; 
GEHEN MUSSEN. 

Damit das Subject und die Antwort sich nicht mit den Be = 
gleitungsnoten vermengen , welche ihnen im Lauf der Fuge vor= 
aiigehen,so wird anempfohlen , dem einenund dem andern ei=i t 
nige Pausen vorhergehen zu lassen,und zwarjedesmal , weun 
man das Subject und seine Antwort wiederhohlt oder von neur 
em anfangt : Diese Pausen haben noch den Vortheil,dass sie 
das jedesmalige ueue Eintreten des Subjects und seiner Ant = 
wort mit mehr Glanz und Jntej^esse herausheben . Jndessen 
ist es schwer,und manchmal unmoglich,diese Regel immerzu 



V I n a ns ce cas , I» second Stretto sera plus serre qu* le premier, le troisieme 
ylus que le second et ainsi de suite . 



(*) Jn solcheni Falle muss das zwreite Slretto en^ir grFulirt seyn als dai erste,das ariltt- 
noch en^er als das zweite,u.so fort . * 



l).etC.N?4110.. 



Ml: 



■ ,4 



ill 



!* 



~^ P".i'™l"»»»»« "Jeneifigungaerseujenunmerleicht. Uher die Daner dieser 

d. p !| U i W .me™«,etfort«mye.*e]le esttre.con^ Pamenkannmannichfe Torschreiben .manchmal i,t sievonmeb, 
- JhMtMfli dan, le, anBo.tA.wB4 en, reren mten, n „d sehreft dagegen sehrlmrz, wie z : B : in den 

!«^r.^r MUnitati0nS!errfe ' fai= Setren ^Stretto S maUe»Sti„, m en,oder in enggefiihrten , 

eSD1 ' ,n "t dem Subject gebildeten Jmitatioiien . 

Man empfiehlt auch , class nach dem Stillschweijjen mehre = 

rer Takte,die Stimme,welche diese Rosen zh z'ahlen hatte , 

stetsmit etwaseintrete,dasdem Subject oder seiner Antwori 

weni^stens ahnlich sieht,wie z . B : die ersten Noten voneinem 

oder dian andern, oder anchnnr einem sonstigni Theile des The- 

mat. Aberwemi dieses Stillschweigen sehr kurz i st ,das he»«t 

Burauseinem, 2W ei oder drei Takttheilen bestehend , so ist es 

nMitnothwendij diese Re^l zubeobachten . Ubri^ens wird 

mauriberalles dieses in den folyenden Fu ? e» Beispiele finden. 



tei avec le sujet 

On recomroande aussi , qu apres on silence de plusi = 
mrs mesores, lapartie qui compte aV pauses ,rentre par 
qudque chose qui tienne au sujet on a sa reponse, oomme 
par ltf premieres notes defun desdeux,ouaumoins par 
rat parade du sujet . Mais qnand ce silence esttres court, 

c'tft-a^iMrfim^edeux^udeWsspupirs^rfestpas' 
n<«M«re observer cette re^le,. An reste , pnWera 

Ajiex^^e^^toutc^ladaiwlesni^es suivantes . 



7. DU CANON DANS LA FUGUE . 

On aimeatrouver un canon vers la fin de la f HffH e 

C»canonestcp,eJciuefoi S enmg m etemp s unStretto * 
^,oubknuneimh^onexa^^ 

.urns r«»^s fcdique dans farticle sur le Stretio 

B. DE LA FEDALE DANS LA FU- 
GUE. " 

.JudT^\ d ' n : notre<!our5d,h ™»-p- 

tique, la definition de la nedalo «n * ■ , \ F 
l_* » f . netUt S nire ?«epedal e sedans 

es ,r 



iwqneronentreprenaaw^l* •_ 
contrairc 



7. VOM CANON IN UER FUttE . 

Gegen dem Ende einerFuge bringt mai. gerne eiuen Ca= 
»on a,, .Wenn er statt findet, «, ,etzt man ihn meUtem nach 
demOrgelponkte • Die.er Canon utWeilen zngleichei„2= 
•bnfap. Stretto^odereine genane J mUati(m U1 ?leichvie] we)= 

«hem JntervaU , oderendlich fat e, ein Stretto nut canonischer 
Wending, wie ^ ta dem ^ TOm Stastto ^ haben 

S.VOM DEM OR G ELPUNKTE,OUER DEK HAL 
TUNGINDERFUGE. 

^'itL^t r H Wndnns 2U "--^ B * 

«oehdi e NaZi^^~^^ e ' aU,,aSe5e,,e,, • Hier • ,i,1<, 
in denFuJT r S ber d *" Stoff ' <Ie » man uber die , 

GetwL" 6 ™^ 1 ^ " h ^e Note 



immer seineii 



als 3 ,s+i m ^- « " r 5«punirt nur in 

'<Wu SS d« TvJSdT? ^^ ^ Ende und Tor dem Bfc 

^•Q-* B , rf « n . ce J tfe5l ^7a:S:; ,,Mdi,ni = ^'OwiX^^^^^'-^elauch n>a = 
1 *"****.*> la pedale. T ^ 6 f^>eweg une der i„ A . beidenSobjectem 

D «CNHt70., ^^'^^OrgelpouktbHdet. 
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Souvent aussi on supprime la pedale, surtout dans 
les fugues instrumentales , et particulierement clans cek 
les composees pour le Piano ■ 



Oft lasst maiiauch den Orgelpunkt ganz weg,hesonders 
in den Jnstriunentalfugen,und am meisten injenen-,iur das 

Pianoforte . 



73 . Anmerkung des Ubersetzers . Ein bemerkenswerther ■> sehr wirknngsrekher Orgelpunkt befindet sich in der grosser* Fuge 
dercrsten ( 3 = stimmigen ) MESSE von CHERUBIM . 



Uya trois manieres <ie terminer la pedale : 

1? On rarrete par un point dorgue sur TaccordpaK: 
fait majeur de la dominante : cela se fait surtout quand 
elle est suivie par uu canon, ou par uii Stretto entre 
toutes les parties . 

2? On la resout sur l 1 accord de la tonique 7 en gtnV 
se de cadence parfaite . on bien " 

3? On la resout en guise de cadence rompue,com = 
me ci-dessous , ou la basse peut monter ou descendre 
sur Tune des sept notes qui suivent le dernier accord 
de la pedale: 

/ Dernier accord 3e 1* \ . 

! *■>•■ uL 

1=§ 



£s gibt 3 Artenden Orgelpunkt zu heschliessen : 

l'-^ Man endet ihn durch eine Haltung auf dem vollkomme x 
nen Dur = Dreiklang der Dominante; dieses geschieht vorzugsr 
weise, weim hierauf ein Canon oder eine Engfuhrung in alien 
Stimmen nachfolgt • 

2-^' Man lost ihn in den Tonica= Dreiklang auf die Art der 
vollkommenen Cadenz auf .oder auch 

3^3 Man lost ihn auf die Art der gebrochenen Cadenz auf, 
wiehiemachfolgt,wo der Bass auf eine von den 7 Noten,die 
dem letzten Accord des Orgelpunkts nachfolgen , auf =oder 
absteigen kann ; 
2 3 4-56 7 



m 
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'. Letiter Accord <ht 

Orgelpnnkia . / 

9 . DE LA CONCLUSION UE LA FUGUE . 

Lorsqu'dn a employe ce qui est le plus interres = 
;, fait avec le snjet et la reponse , la fugue pen = 
che naturellement vers la fin : tout le reste peut etre 
considere comme faisant partie de la conclusion .Cel= 
le-ci doit contenir quelque chose de saillant , mais qui 
se rattache franchement a ce qui la precede , comme 
par exemple : 

1- Un canon bien distinct de 8 a 16 mesures • 

2 n - Un nouveau Stretto, fort serre, entre toutes les 
parties de la fxigue . 

5°. Le sujet en augmentation ,aecompagne par des 
imitations ou par une harmonie interessante ; enfiri 

4° Un transition heureuse et inattendue, surtout dans 
la fugue moderne . 

Quand la fugue est vocale , accompagnee par l'or= 
chestre,une CODA (ou COUP de FOUET)peut produU 
re un tres grand effet , et couronner la fugue de lama= 
niere la plus heureuse : une coda de ce genre depend de 
I inspiration etdu genie . 

10 . DE L UNITE ET DE LA VARIETE DANS 

LA FUGUE . 
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La fugue est une production tout-a-fait scientifi= 
que .et telle fgtfon la compose (soit dans le style ri= 

p.etC.N°4170. 



9. VON DEM SCHLUSSDER FUGE . 

Wemi man alles das beniitzt and verwendet hat , was aus 
dem Subject und der Antwort , als das Jnteressanteste , gebil * 
det werden kann , so neigt sich die Fuge natiirlicherweise ih = 
rem Ende zu : alles Ubrige kann demnach , als zum Beschlies = 
senderselben gehorig,angesehen werden . Dieser Schluss 
muss etwas Geistreiches enthalten , was sich aber ungezwungen. 
an das Vorhergehende anschliesst, wie z : B : 

lt«m Ein klarer Canon von' 8 bis 16 Takten - 

gtgns Eineneue Engfuhrung, sehr zusammen gedrflngt,zwt 
schen alien Stimmen der Fuge . 

3*^ Das Subject in der Augmentation, begleitet von Jmitar 
tionen oder von einer interessanten Harmonie . endlich 

4^Eine gliickliche und uberraschende Ausweichung , t*= 
sonders in der modernen Fuge . > " ■. 

Wenn die Fuge eine Vocal -Fuge ist,und vom Orcheste>be= 
gleitet wird, kann eine CODA (oder ein PlU,ALLEGRO)gr6sse 
Wirkimg machen,und die Fuge auf die glucklichste Art kronen: 
eine Coda dieser Art hangt bereits von der Begeisterung und 
dem Genie ab . 

10 . VON DER EINHEIT UND ABWECHSLUNG IN 
DER FUGE . 



Die Fuge ist ein durchaus wissenschaftliches Kunsterzeug- 
niss . und so wie man sie componirt , ( *ey es nun im strengen, 
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Oder *»*»» Style,) Janft A H. mmnterhroeheoer B«, 

FtaL««a ft**.,*.*— fort • Dem,,ach •«"-*rf fc 

VM«dd.te.6tfiU. Jnae.rn.habe ich Fogen (> fa»*» = 
MrfefP*) geh5rt,w.lche d* ganze PuMiW lehhaft 

r a 1 rte n ,«ma«fa«Fos«'« > *« oS » V, J ectin, I ,OM, ' tffl,ft, ? tt ' 
welAe mil Kraft und Fwihett richentwiekeltjum. *» «*"" 

Welt begeirtern . , 

to«W( TonTonWeAen bt sovieler Binheit Uh.g 

ak fie Foge . Hler folgt,wie ma. diese Einheit ertulte.. m.,1 
«ft^-«tfte««f JSvpttw tfwfii|*.fc*tf*t'*** da. <i»«*e Wirm Urn. . Die Eiporitio.. erner v.er * 
pwfe. W ««mple,aoit Icomm* nous lW dejidit) stimmige.. Fnge, «B : ,»»*«, (wie wir »chon beroU ge*ag 
..to.a«k»i«iiie«.aiv 1 mte: ^ h&en^fidge^eWeBegeWia.* werdeu : 

1 -.„...,. "-"-gleitang; 

„— vw £«bjcc*,Yon 2 Stimmcnbegleitet- 
.4^Die Antwort , von 2 oder 3 Stimmeii hegleitet ♦ 

m«n hat man in oieser Exposition : 1^^ das Subject mit sei -= 
net Antw»*t,weicheetwas bedeoten ,etwas sagen masseii «. «"<* 
einen gewissen Eindro«&macbm,einen bestunmten Charakter 
d*r*Uilett sollen ; Serine Gattnng von Begleitung , welche 
man awiiffiak und festsetzt ,je nachdem sie vom Geschmackuiid 
vom Genie des Tonsetzers hervorgeoracht werden . Diese Be = 
gleitnng bildeteine Art Ton Umriss, oder Gedanken .erist an* 

Mi.^ -it; _t« i_ ._ \mr^. _<.!_. _^ Lk .l-V- «.« USovtl 



* twrm^soitdans It ^.f^-^-^*! 1 ! 1 ^ 
vtmmtwnUBn,*an« *&<» *hytoqaw »*aiis dmsion* 

**&»*» to pnfral -liitot ft^i» «P*' le M^**- ^ 
^^na^^ymtfhiftn^v^^ai* le moovement iehtjqyd 
ont Tivement taache toot f audHoire ? et une %ite dont 
> »jrt est feiposant, <mi ad* f«^v «t de la f m = 
erase, jriaVtathiMar tout.- 1* monde .-.. 

f AttcesMrMn^deinosi^ 

I silt #w 1* focftt . toki comment on pent obtenir et 

1 etttfeteair «*tte 'mrifce 1 X exposition d'une fngtie ,aqaatre 

1 .; ■ ' ■:..-■ j t . _i- ^ «... i>™^. jiii au\ 



^SlpomefactHinwagnleparSo^par $ paj*ti 
Or , dans cette exposition , on a 1? le sujet wee sare^ 
pome^^in doivent signifier o^elqiie chose, prod^ipe 
nut sorted? impression et avoir on certain caractere •* 
8^ on j^enredVecompajpiement que I*on adopte, selon 
ion p$& et sim g&iie . Cetaccompat^iement renferme" 
o»* wrte de dessin . il ert fait avec tfuelqnes valeurs de 
notes ^at Ion a cholsies . Le tout ensemble doit neces? 



sabpemeat pmd«h« en fjenre tTsifet :c?est cet effet q\i e Naten ton verachiedenem Werthe ^emacht^ welche 
ljm toft cntretafr jos^f ala flnde Uftj|^e , poiir ne . I ^ewahU hat . Das Ganze znsammen moss naturlicl 
pas oecher eontre'larWk tSvt&l ■ in* e««rU<» Wtt4nn# iu.»w«M WM » . A{..<.W^lmi 



pas pecher contre-H t*^k ^itnlt^ * 



Hauptgrundsatz . 



man hiezn 
j vw«HV'i« . uu \wue xosammen muss naturlicherweise ei = 
| fie ^wisseWirkon^ bervoybringen: : diese Wirlom^ istes mm, 
S welche man bis znm Ende der Fn^e festhalten mass, urn nicht 
I gegen die Regel der ETnheit xn sandigen . 

Princip* fondwuenUl . 

V exposition est le i4tTuatearde tout le wste dela fo= 
a^tt,aous le rapport da caracter»,dn momementdam les 
parties rtdesdtsimsd^accoapaf^iement .Ce sont snTtont 
les mtme* mU*r$ it *otx$ <|rfil feat eonserver . Si done, 
pit t, dts noires tout les valeors lesplns conrtesdans texa 
^u,a,,,faotp«s^Ucomp«stt«^im^ 

^erde, ^•»-«W«* lesojetetsare, E^tion AAteln an*menden J 
fon#«,Qasi kmjrt lm mem«eneomisttt,a neotet dolt A«4wn«* i^^. l _ , 



Die Exposition ist derWegweiser and O-rdner far die gan= 
ze iibrige Fage,in Rncksicht auf den Charakter , die Bewegnns 
der Stimmen and der Umrisse and Gedanken der Begleitung. 
Vor allem ists der$Ieiche Notenwerfh^den man bewahren mass . 
Wenn*lso ? z : B y di« Vierteln die Imrzesten and schnellsten 



■ "■ ""^~ ^^v""*" v*MiuuET5u * -»■» ram er tar m^rt imaex 9 nx ae» 

^^edV^rdesdoab^^^^^ 

raW. «,* r«. a _^«.,_ j_ *1_ ..7 ^ b ^^^er h«te nch, Sech^ehnteln darein zu mengen , 

Oder andere Gattangeu , die man in der Exposition nicht ge =, 
hortbat,aa$g^aommen solche von Van^erem Werthe , 



tMsttlears <r«e Ton nV pnsentendnes dans texposition , 
saof dts va4ewrs plus loupes „ 

E»»i4i«^,Ufagittp€atcoinTnird«sTaleurs phis 
^n^^aaeeett^^nploTees dans r«xpositi(m,maiselle 
: t» iloit pas en tout**!* de plos conrtes . 



\ 



«w» v „ ttV , wsgenommen solche von lana^rem Werthe , 

%^»^ena?mommmkaiui& 
Wer^ienthalten,als inderExposiflon angewendet worden 
soUkemeldinerenmaerFolgeanfnehmen . 



•\ 



l>.«tCN^4J1ft, 



,5»- - 



■ST-; 



fe-i 




SJ*i*-' 






Une fugue , p:e :,dont 1 exposition est tres auimee , petit 
conteiiir tin couple depisodespluscalmes, que f on effec = 
tueavecdes valeursun peu moins accelerees ; maislecon= 
tr-aiie nt doit jamais avoir lieu dans unehonne fugue . 

Pour ohttnir la variete daiis la fugue,voicicequon 
<ibit observer : 

1? 11 t'auteviter fcrcpeicr dans lecourrantde la fu= 
gue la meme chose dans le mhqe ton , sans une nonvelle 
disposition des parties, ou sans rejjversemeiit . enf in il 
ne faut rien reprodnire deux ou troi'sjiizs sans chaiigemenf^ 

2" 11 tant modnler i /r^yice , fl»/ifif/*et commedaiis le 
courrant d\me fugue on revient souvent dans le meme 
ton il faut que cela se fasse de differentes manieres:p:e:, 
si Hm arrivait cinq foisen sol majeur, (dans une fugue 
en ut majeur \ on pour rait faire cintf modulations dif - 
ferehtes,selon le ton qui precede sol majeur ? . p:e : 
A-) T dV/ en sol^ B),de re e\\sol\ C),de miqi sol ^DVde 
Jam solj E),de la en sol , 

II est clair que si le compositeur arrivait cinq fois 
en sol, en partant toujours de la, il ferait cinq fois la 
meme modulation , ce qui ne pourrait pas mauqtier de 
devenir monotone ; 

3* II faut varier les episodes, qui font reposer le 
sujet et la reponse . 

On obtient encore de la variete dans un melan = 
ge heureux de 1 harmonie a deux , a. ttrois et a qna = 
tre parties . 

Apres tous les eclaircissemens que nous venous de 
donner sur la matiere fuguee, sur la forme et les pro=L 
prietes de la fugue , taut ancienne que moderne,nous 
passerous a f analyse de ses differens genres . II y en a 
a 2,a3,a + et jusqifa » parties . 

On appelle FUGUES SIMPLES, celles qui sont 
faites avecun seal sujet .les FUGUES DOUBLES ont 
d«nx sujet3,maisil yen a aussi a trois sujet s etulus . 
l*es fugues sont vacates ou instrument ales - ou bien vo= 
cales et instrument ales a la fois , comme p : e :.la plus 
grande partie des fugues vocales accompagnees* par 
. Vorchestre . 
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Eine Fuge z :B : ,deren Exposition sehr lebhaft bewegt ist,kafi 
ein faar nihigere Episoden enthalten, welche man mit Moten 
vonlangsamerem Werthe hervorbringt . aber das Gegentheil soil 
in einer guten Fugo menials statt haben . 

Um in der Fuge Ahwechslung zti erhalten, ist folgemleszu 
beVkbachten : 

l*!!lf Man muss vermeiden,im Laute tier Fuge dieselbe Sielle 
m derselben Tonart zu wiederhohlen 1 ohueeiiie neue Vert hei lung 
der Stimmen , oder eine Umkehrung anzuw«uden ,uherhaupt dart' 
man nichts zjprx- oder dreimal repetiren.nhnees zu verandern. 

2 l S22 Man muss haufitjL moduliren . und da man iin Laufe de r 
Fuge oft in dieselbe Tonart zur'uckkehrt, so muss dieses stets anf 
versch iedene Art ejHfeschehen : weim man z:B: funfmal (jnei- 
ner Fuge in C durYim Odur kame, so kmutte man,jeuachder 
T<mart,tlie dem (r dttr voranginge , funf rerschiedene Modti - 
lationen machen . z : B : 

A), aus fin if. B),aus Pin ir . C ) ,ati5 E moll in Or, U-),au* F 
in Or . E),ans A in if . 

Es ist klar,dass,weiui der Toiisetzer fimfmal ins lr k'a = 
me, und jedesmal von A aus modulirte , so wurde er funf - 
mal dieselbe Modulation machen, was auf jeden Fall Eintu' - 
nigkeit hervorbrachte . 

3*££i Man muss die Episoden , welche aum Ausruhendes Sub- 
jects und seiner Antwort dienen,abwech5elndbilden ," und va= . 
riren . 

Uherdiess erhalt man auch noch Abwechslung vermittelst 
einer gliicklichen Mischung der zwei = drei ■= und vierstim = 
migen Harmonie . 

Nach alien diesen Erl'auterungen, welche wir soebeniilier. 
den Fiigenstoff , iiber die Form und die Eigenheiten der alten . 
und modernen Fuge gegeben haben, schreiten wir zurZe.r=. 
gliederung ihrer versclriedenen Gattungen . Es gibt fl=,3=, . 
4 = stimmige,jabis 8 = stiminige Fugen . 

EINFACHE FUGEN nennt man jene, welche nur aus einem 
Subjecte gebildetsind ; UOPFELFUGEN baben zwei Sufcjec, 
te , doch gibt es noch der en mit di«i und mehreren Snbjec ^ 
ten . Die Fugen sind Vocale oder Jnstrumentale ,. oder auch 
wo hi beides zugleich , wie % : B : der grosste Theilder,vom 
Orchester begleiteten Vocalfugen in Messen,Oratorien,«<... 
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ANALYSE 

DES FUGUES SIMPLES A DEUX, A TROIS ET 
A QUATRE PARTIES- 

Les fttgoes a. deux parties sont fort rares -eHesriofz 



V. 

ZERGLIEDERUNG 
DER EINFACHEN,ZWEN,DREI=,UND VIER.STIM: 
&IIGENFUGEN. 

Die zweistimmigen Fufcen sind sehr selten ; sie biethen nur 



fra* qtfun faible interet . En voiciuiie pour deux voix : 1 e'iu schwa&es Jnteresse . Hier ist eine fii.' zwei Stimroeii : 



VoeU.. M\'. Sfe. 



Soprano 



Alto* 




Kipositi'cm '■& fantn unrai . 
BxpfltiiionTOnactt fatten. 



HI 



-^*i 



Xeponse . 
Antwort . 
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Kcpome . 
Antwort , 




Snjel transport. 
Subject traajponirt . ' 







SHj'ei tranipose . 
Subject traniponirt . 
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Slrelto . 
Strrllo . 
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Snjet. 
Subject 



Keponie . 
Antuorl . 
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Episode de 15 me 
Episode von 15 Taktjen 
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Canon de 8 ni* mre* . 
Canon von 8 Takttn . 
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£ 



£ 



P 



PPF£ 



£ 



Une fugue a deux yoix pourrait acquerir un degre 
d interet de phis , en raccompagnant par une basse fai= 
te sous les conditions snivantes : 

A.) II faut que la fugue soit sous tons les rapports 
?il>ien faite, qu'elle pnisse se passer de cette partie 
ajoutee : 

B.) Cette basse neparticipe pas a 1ft fugue . elle 
n'en fait entendre ni Ie sujet,ni la reponse,et par con- 
sequent elle n'imite rien . Son hut est de rendre Thar- 
moirie plus complette, plus claire,phis interessante,et 
de donner a la fugue plus de mouvement et plus de cha= 
leur . Voici la fugue precedente avec une basse dacconk 
pagnement : 

I>.etC.N*?4l70. 



Eine zweistimmige Fuge konnte ein grosseres Jnteresse 
gewinnen, wenn man sie mit einem Basse l»egleitete,der mix 
ter folgenden Bedingungen zu set z en ware : 

A.) Die Fuge selher muss in jeder Ri'icksicht so gut ge ■=. 
macht seyn, dass sie dieser Zusatzstimme viillig entbehren 
konne . 

B .) Dieser Bass nimmt an der Fuge keinen Antheil $er Jasst 
wederdas Subject noch die Ant wort horen,und imitirt folg= 
lich nichts . Sein Zweck ist , die Harmonie roll stand iger,kla- 
rer uml anziehender zu machen, und der Fuge mehr Bewe - 
gungund mehr Lebendigkeit zu geben . Hier ist die vorher. 
gehendeFuge mit einem solchen Begleitungsbassdargestellt 
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„„,!„ I 2.STIMMIGE VOCAL-FUGE , 

TCGOK yOCM.B A 2 ^ ^ ^ Ba8sebeS , e Het. 

^p^giiied^Bcbasscnon obligee. I 
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talfiige'n . 
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Man sieht aus diesem Beispiel, wie viel Mannigfaltigkeit man sellist in rfiese einfaehe Form lepen kann , ohne von demregelmassigen 
Fugenbau abzuweiehen , 

Dass man fiir Jnstrumental=Fugen rtieser (rattling aueh fremdarti^e, humor i.stische, sogar barok = klingenrte Sutijeete verwenrhm 
kann, eTsieht man aus folgenrtem zweiten Beispiele : 

,Molto Allerro. d=iOO.M. 



Zweistimige Fuge 
TonKirribergper 



t i r 



^m 



«U*U 



M 



W 



i 



m 



4M 



^M 



w 



m 




X 




D.et C.N? 4170. 



" ly : ^ 



■-'^. 



i 




i. ». •< 



^^^^^^ 




Void dwixwemples de fences a trois parties : 
Fugue a trois parties . 



Ajidaiite . 
Vocale. J = 84.M. 



.1nhj«ct 



Hier folgen nun zwei Beispiele von dreistimmigen Fugen 
Dreisiimmige Fuge . 

Bpuode<tci«a«*t'ati pluJot CON'DI.IT pour 
arriver a Is feponse . W ) 

Sehr Vnrie Episode , oifcr vieltnfkr der ►"''• H KEK , 
znder Antwort «n jelang-en .(*) 



Suprjum 




*V 0» f (tit* $mod.» m ¥ wt«n* tnoir Tito qti'jprU Imlri* d« U second*. p»r= 
tM^Manjiiitit^* fm In «*jtt txpoil par la premiere parti* , j«uf 2, J QU 4 
n«wio«t aapi»*,<p»«ttu prcttum p*rii. pent fair* de (tins *» lemi , poar 
v«*plir Up*«w<(tti ponrvait n« r li, ttt al*. U iafe< ct U repon,* . 



<*) »., 



DiBie Uemen Epj«od«n konitcn nicM&er stait fcabenaU aachdem Krnfritt dcr w»*i» 
ten Mnraw , aWakmal* am RwUd«,ani'ckdie «rit* gtitmae al» Anfai^M»g«fu«rt*nilnl>= 
JM'»»«lf«imnitt«n 9 , 3 ,<,&*,, hfchsHnt 4 Noten, welch* diese errte .Stimnm hi'sweilen ens 
**»«ii katiaium die L^A«aos*nfolUn^r«Ufe« zwischen dent *«*)«* and der Aniw *>rj^» H . 






I 




1 



% 






mr » 



^w^rrrrf 



Pi= 



-«- 



^ 



i 



P 



32: 



EpisodWe 3 
Episode von 



#^ 



£ 



meiurcs . 
3 Takten. 



^ 



^ 



III 



Sine! en Lap 
Subject inAi 



3S; 



^ 



_ffl_ 



^ 



i^ 



925 



S 



Epnode da 8 n» 
Episode von 8 T, 



STJjtin 



it 



I 



=^= 



is: 



^ 



« g 



2 



P 



i* 



.Snjel en Mi 1? . 
-Subject in Ki . 



f \ ¥ ( <• Hhp - 1 - f o l p 



f ^F = 



P 



£ 



-e- 



^i¥PP 



.^ i >^ rrr rrr 



jSL 



frff£f 



i^ 



JS_ 



s£ 



181 P 



£ 



^^ 



P^g 



^^ 



g. ft 



-3SL 



-&- 



£ 



& -P & 



m 



^^ 



^ 



i 



PpP^ 



^3 



3* 



32: 



1 

i 



kfe 



P 



rn r'r rr^ M- lyff^Ttf 



£ 



P^ 



^P 



T2: 



afe 



£ 



* 



^^pl 



r— ffr 



s^ 



S 



^- 



? 



32: 



-^- 



5 



F 



Episode de 5 mesurei 
Episode von 5 Tabten , 



Sam en 
Subject in E at. 



9'^j>^-- — ' 



^^ 



^= 



=§ 



^iji^l 



^ 



^ 



i 



ice 



p 



sstr 



Soiei en (Ti fr 
.Subject in B 



m 



r rrr 



m£$ 



m 



mm 



-=-& 



22: 



-XT. 



t£-ty* 



^ 



" 19 



^ 



ffe 



PPP^P 



^: 



g » _ _ 



g 



3= 



-©- 



£ 



£ 



id 



^^ J ■' 



=£ 



22: 



i 



^=p ff i^ 



-©- 



-e-- 



-P3- 



Stretto de 8 mesurei entre les 3 parties . 

St ret to von 8 Takten zmschen den 3 Stimmen . 



-w 



& 



gSSi 



£ 



f ^nr.H 



mm 



P^ 



£ 



^^ 



g: ffl ft 



i 



£ 



** 



1* 



as 



fct 



«_ 



^ 



£ 



^ 



Si 



^ 



jgpf 



J2: 



£ 



£F 



£ 



zffi: 



£ 



ggPl^ 



^ 



'anon tie 10 mesnres ■ 



J&<. 



2Z 



2Z 



3E 



2JJ 



Wdalede 6 niesurea . 
Orjelponkt von 6 Takten 



Canon 1 

Canon von lOTakten. 




D.et C.V?4170 



1 



r.m I 



' It 



- --:« 



026 



Fugue in«*^*«^^^ e 

dans le style raodeme 

rtett 
Sufet. 



k 3 



Dreistimmige Instrument a KFuge 
im modernen Style 



Poco Allegretto. 'J = 116. 



Piano oa 
Orgoe. 

Pianoforte 

oderOrgel* 



^^^S 




Kptsode de 3 mciurti 
Spiinde *on S Takten 



flnjet en tit $ . 
Subject iaCis. 



Episode de 3 mesures . 
Episode von 3 Takten 



Sniet. 
nbii 



au- I ,,-J^iir, i Ml 




Mtretto . Kiiiet. 

SngftDirung. Subject , 



Episode <le 4 mesures 
Episode von 4 Takten 




Eptsodejfe 3 mesnres 
Episode von 3 Takten 



Anderc Episode von 3 Takten, pemackt 
mit den diei ewtenNoten des Subjects » 



n j j 




Subject . 



onclusi 
Schluss . 



A*) r/tamanittyt m * <{ualre parties. 

Quaint OQJlJt mn. feg**a trois parties poar I« Piano On pour l 1 0rgn« , on 
« Ufcr« <f ajanfer par-ei pa«Ja ane partie de plus . Oette partie etani aeceswi,, 
\ *»,i»e«*«fto pasjtiuu U csaccpttojU* 1* fap» . 



(*) 



Die Harmonic isi hier vierstinunig . 
Wennnunwnc dreistimmige Fog;* tor das Pianoforte oder Ait Ore^l'maoht,sohat man- 
die frgiheit , hie und da urn eine Stinuwi toehr hinju zn aetzert . Da dWe S limine nn* «jt\ Zaa 
I **** irt , so wird sn meht *um Ban der Fnt;e gereehnet . 



0J.etC,N*i417O. 



».'' +:! 7 













Voici maintenant des fugues simples a * parties,analysees . 
Fugue simple a 4*. 

Vooale. Alia breve. o = 96 . M . 



927 
Nun fol^eu hier einfache 4=stinrige u.zerglie<ler v t,e Fiifjen . 

Einfache 4^stimniigeFuge. 




• 



SE 



_ g -» 



I 



^ 



■5 1 



22: 



-9r 



-9- 



Exposition de 
Exposiiionvon 



3 me sure i . 
3 Takten . 



J2_ 



Q 



'Sujet. 
Subjet 



&m 



-=r-0 



$>=& 



-9- 



*—KT 



n 



* 



19- 



22: 



Reponse 
An two ir i 



Episode de 13 mesures. 
Episode v. 12 Takten . 



Ife 



* 



:st: 



££ 



fa: 



-tf>- 



£p 



■*- 



■«- 



22; 



^5»_i_ 



-tf>- 



-Suiet. 

Subject ■ 



^^ 



Kepotise 

Anhvnrt 



P 



1^ 



rrr 1 "^ ^ 



Simp 



^ 



33 



^ 



^?^ 



fi^ 



fe££ 



* g 



^p?E£ 



=* 



22=*: 



^ 



- ff 



Bdte: 



£ 



*2- 



£ 



1^ 



g 



22=*: 



22: 



*W 



'^■p rr * 



^ 



^- 



32: 



g w 



pp 



r«- 



« 



J»ty *■ ^ 



22: 



m 



it 



m 



& 



t 



& — IT 



■9* 



m 



? 



n e< 



m 



^—rr 



9 .r j 



$ 



'tf g a \ & I Pg ■ ft 



£ 



22: 



^ 



s 



«- 



s 



22: 



n 



f 



tn 



■«- 



g ^4 -g 1 



S 



5 



?=©= 



* 



» g 



a 



£ 



P 



-«- 



2Z£ 






-9- 



Confrt— expos f 
Cuntra_Expo< i 



ion ile 4 mesures. 
itionvon 4 Takten . 



^E 



^ 



« _ „ ~ 



Snjet.. 
Subject 



S 



m 



^ee$£ 



#- 



9- 



-&Z 



itUt 



Hepome . 
Antwort . 



@ 



^ 



Episode de 4 
Episode von 4 



mesures 
Takten . 



Imitations a-vec 
Jmitationeiwnit 



3 



S 



■* 



m 



32: 



¥ 



22: 



-9- 



dS^ 



2 



iSM-^ 



Sujet. 
S object . 



P^ 



22: 



m? 



lis 



taz 



# 



32: 



o g 



3= 



» 



■9- 



w 



"jet. 
Subject . 



Episode de * 
Episode Ton 



mesures 
9 Takten 



-G~ 



^p 



SE 



m 



H 



^=#g 



^: 



32: 



^22 



n 



-*£& 



3^: 



Z2: 



.Sujet . 
Subject . 



m^rh 



^ 



22: 



^ 



sp 



s 



-9- 



■&- 



321 



w 



9 ■ ™ -9 



22: 



le sujet ■ 
deni Subject. 



wmmm 



^s 




^ »* ° 



i 



l 5 ^' Dips la Contte". exposition il suffit de f*ire entendre one settle fois la re^ 
jxmseet le sujet . 



\'"i JndeeGeffen- Exposition reichtes hin, die Antwort urtd das Subject nui;eiii eiiwi: 
E^esmal h'oren zu las sen . 



D.et C.N? 4170. 



-*3* * 







:1lTt 



V 



9? 3 



'■'Hi 













-v.-/- 



Si- 

■■•'' & 

-a 



UetC,N?4l70. 



^■v6§g^! 




■*S 



929 




is: 



m 



&=¥*- 



p - ig 



ifc 



:be 



? 



3s 



£: 



Sit jet . 
Subject 



/9 . 



38: 



# 



^ff 



S 



h©- 



■W- 



JL. 



& 



^ 



? 



19-^7 



f 



^P 



^S 



ffW 



st 



-*■ 19- 



^^ 



ba g 



Episode <U 



gl 



^ 



i , on 1 fin a employ 
aMen,wo J as Subject in 



5 mesnres. 
•» Takten . 



S 



£ 



h9- 



Kepon se 
A.ntw( rt 



Ipisoile tie 7 
Episode von 71 



h 1p Mijet en 

der Au^nifnUtian 



an? 



;mentahon . 
angebraclit wun e 



^-«- 



m 



a 



e 



2P 



^ 



5E3 



g o 



-^~ 



Nujet hi Augmentation • 
Subject in <le r Augmentation. 



sr* rf 



a 



a 



Et 



^w 



ffp^ 



a: 



3C 



ife 



^ 



^ 



M 



fta. 



Kleponf e . 
Antwort. 



^ 



-ffl- 



^ 



i 



i 



-^~ 



g - 



^ 



^ 



^ 



Snjel . 
.Subject . 



Sniet . 
Subject 



Snjct 
Subject 



ac 



m 



§ 



zai 



^m 



-&- 



w^? 



im 



o » 



e 



fa. fJ 



tai 



3CE 



n 



tf g 



22 



53 



Pe.laleile 15 



niesnres , faite av« 
15 Takten, am J 



<tes imitations et ifc 
nitationen uni kleii 



i petites phraic t 
«n epiiodiichen 



euisodirpie* • 
fhraten RtbilJet 



<^3 



g^¥o 



s 



s 



g w 



# 



1* 



# 



# 



# 



T 

2 



^ 



^S 



i 



-*- 



« 



\ v o 



fe 



- - f> 



i*-0- 



H 



E- J g 



li 



^ 



g ^ 



W g> u 



& 



-G- 



t 



S ii jet. 
Subject 



«- 



i 



T-ttP 



3K 



£ 



tS^ 



32: 



PE 



Suiet. 
Subject . 



Canon ile 8 
(-anon von 8 



** rrrrrr 



fp^g 



pftgg= 



S 



a 



PWP 



pp? 



B 



i 



5& 



Keponse , 
Antwort . 



§| 



^^ 



£=S 



T 



W 



# 



# 



# 



# 



& 



^ 



i ^ tf «^- 



pipy \f f I g • « 



f friTf « ipff" -f^ ffl" *T* ^ 



*:*: 



^ 



^ 



:£==> 



^~ 



32: 



i2_ 



^. 



A 



& 



-&- 



■pi 



■e- 



&z 



ffi; 



n 



Z&1 



-G- 



mesnres entre le So 
Takten zwischendei i 



^S 



irano «t leTen 
Sop ran und 



ire . 
Han Tenor 



an Tenor 



tr 



m 



tr 



zaz 



p 



■& 



^^ 



E=Zt£ 



tl 



t 



3a: 



22: 



3E 



^=zc 



22: 



■«- 



s 



w 



Conclutton, 
SchluBs . 



^ 



^ 



^^ 



s 



^^ 



s 



-&■ 



Snjet. 
Subject . 



W 



I).*t c.\°.4no. 



I'VE; 



f- J 




'930 



.. , Fugue 4 4-. 

Ytfocale . Allegro noiiftrQpp 



o. 0=96.M. 



Vierstimniige Fuge 




Dl-htt. JnuUfaon zw^e* ** B ;„ nnd d^T^^^an.karM 

- Epuo<len*clifolgt. 










«» «a»rt-le« d«u*. 






Det CN94170. 



,/ j, 



1= 



-3K 






!:n 5fe' 






-.--X-rt 






•■5 



* 



>-;.«^"i>ii'.~i^^- 



Suiet 
J Subject . 



fr rpfr^J l Jr^te 



> n i' i " r 



? 



f r r - 



s: 



P^ 



£ 



^ 



i^ 



i 



?=P 



f 



^m 



,- S31 



^- 



=£ 



■rrrrr 



Suiet. 
Subject 



fe 



«- 



£ 



^ 



P 



P 



Sujet par mouvement 
Subject in widriger 



cohtraire 

,e ft -unR. 



Bew 



Suiet , 
Subject 



£2 



m 



p=s 



par mouvement < 



iP 



£ 



02: 






^^ 



iisode . 



12: 



S 



»cconrci J 



Sujct 
Sub) « it 



fT^fip 



nn^^ 



^TTrr 



mouvement contraire 
'in wtdn'^er Bewegune, 



tiuivie dim court e 
m it einer luirzen Bpi 



pisode 
de. 



^^ 



Sujetatconret J 
Verkurttes Subject 



J JJJJJJ3 



W 



m 



T 
J. 



Sujet . 



Snift . 



•MilCt . 

Subject . 



.luiet . 
Subject . 



I J ^J ^itopECpr r rrrrrrrrflrlrr r J mw^j 



Suiet tn diminution . 
Subject in der Diminution . 



rcfflfr^Jr 



r -rrr 



IE 



£ 



m 



p & m 



' Suiet en iSimimiim 



J^-Pffttf 



r «rf 



Suiet. 

Subject . 



^ 



I 'SuJBt . 

S utter t. 



Suiet en dimmutioti 
Subject in der Dim 




suiet . 
Subject . 



ft 



# 



a 



# 



& 



Sujel en diminution • 
Subject in der Dm: 



£ 



^ 



IS: 



Pedale . 
Orgeipankt . 



■Sujet en diminution . 
Subject in der Diminution , 



* 



^m 



Y t$f-f 



& 



Suiet. 

Subject , 




Strettoentreles 4 
St ret to zwischen den 



lies ,en par rant de la re 

Rtmunen ,mit der Antw< rt anfang,<nd> 



it 



£ 



*- 



&z 



£^s 



fr 



f r »Ur 



XJponie .' 
Antwort . 



^ 



i 



a 



# 



a 



^^ 



^ 



- ^fr Mf 



wm 



i 



p 






^^ 



»* 



Sujet. 
Subject. 



iiet. 

■Subject . 



J^P 



F^ 



PP 



- a 



^^ 



tr 



■ySL 



£ 



^ 



s=r^ 



,nr Jj* 



Sujet. 

Subject 



Snjel en aojme rfatio 
Subject in der A ii$ 



n . 
luenlatiou . 



Con do lion 
Schlr 



m 



m 



w-e- 



jcg 



s 



£ 



£ 



3£ 



P£ 



ff* F 



Sniet, 
Subject . 




1 



Imitation la plus serree entre lei » parties 



En&ste imitation zwischen den '4 Stimmen . 

Cette fug-ae,comme on le voit,n"'est compose© que ides 
imitations de toute espece,et faites touted avec le sujet : On 
pen* Fappeler, par cette raison,FUGUE tf IMITATION . 
Xa fugue suivante est remarquable en ce epie leSopra= 
no 'ay fait que repeter sans cesse les 6 notes de la repon= 
se. 



Diese Fug-e ist,wie man sieht,nur aus Jmitationen von alien Art 
ten,\velche bloa dem Subject entnommen sincl,g;ebiWet,iinAkaiin 
daher eine JMITATIONS=¥UGE g-enannt werden . 

D ie nachstf olgpende Fugfe ist desshalb beraerkenswerth •, weil 
der Sopran danichts.anders.als die immer sich meder4iohlenden 
6 Noten der Antwort aosftibrt . 



vfr/ -l-e' snjel en diminution n^est employe ici qu'a came du mouve^ent modere ! CS) Die Diminution de* Subjects wirdhier nnr in Kucksicht anf-daa JanifMme Tempo. At r 
delafurue4 _ I . • ' 'Futfeanffewendet. 

D.et C.N?4170. 









I? u 



« 



■ . I 4'=stimmise Fage, 

932 Fugue a 4* parties, skh imp Wlf ^ 6 Antwortsnoteh al . 

dan, Uquelle U8^^-***« -*• «. » wekher P^ ^^ ^ 

* * ©pOllse.**) "• ' Rfponie. 



}Vocale. Allegro 




— ,j, v » i » *«- p ' "f R**c©BAMU , em beruhmUj Organist a«* 1?!^ J*t»W)trtt *li*t«>»fc Vntf« 

U-et C.N* 4170. ' 



-i V 



*ffc 



J 



IP* 



Ktponse . 
Antwort . 



9.33 



£EE 



g 



E«i*odi 

Epis"d( 



dt 9 

von 9 Taktcn 



s 



2r£ 



S 



^M^ 



i= 



y ^ 



H^ 



i 



it 



^ 



^ 



1 



-*- 



zzz: 



=«: 



3: 



-«- 



K{>i«otfede 
K(iiindevo 



m Mart's 

3 Takten . 



m 



ZBl 



^ 



t 



E 



rffi: 



P 



-*- 



g 



^ 



m 



*m 



£ 



tf 5B 



gp 




rztards 



U-etG.N?4l70. 



if. 



,i i 



-954- 

* Regie k observer en croisarit Itp 
'.'' ' .'" •. '"parties " ' " ' ; 

.; ;. Ml arrive souvent que Us .parties se croisent ,c est - 
&-*tir« que le Soprano fait quelque&is des notes qui 
■out grins gram que celles jdu emitre-alto , ou que le coit 
tre-alto^u fait qui sent phis basses queeellesdu tenor* 
ou bieu que le tenor devient parfois plus grate que la 
bass«4anle . Dans ce dernier cas, (ou le tenor croise la. 
basse )il en pent resulter des inconvenients majeurs 
sous lerapport (Wrharnionie . Ce cas presente les ; 
trois chances suivante^s : 



Kegel , welche beiiu Kreuzen der Stinimen 
zni beobachten ist . 

Oft ere%netes sich,dass die Stimmen einander kreuzen , das 
heisst^dass der Sopran bisweilen Noten bekommt, welche tiefer 
lie gen als jene des Alts,oder dass der Alt solche auszufuhrenhat, 
welche tiefer als dieTenorstimme liegen «oder auch sogar , dass 
der Tenor ^otenausfuhren muss, die sich unter jenen des Basses 
befinden , Jn diesem letzten Falle , (wo der Tenor unter den Bass 
stei£t,)konnen daraus in Hinsicht auf die Harmonie manehe 
Nachtheile entsteben . Dieser Fall biethet folgende drei Mo 5 = 
Bchkeitendar : 




Tre» nuaViis . 
SehrwhWht . 






u <V 



DanaleN! 1 hWwip-.kmtph, grave quelabafc 
w.tOIb,,a«m*\ t Wttionie la pi* maiivai5e bass 0s _ 
*M*,pajwqtfeui n'erteompbsfoquedequaptes. Cefc 
t. fart, d'auleur. ne pent etre comi,e que par de, ii, -. 
her, wo**nU . Pour corriger cet example , il faudrait 
«"l»l»W«.*IIUdl M |fco*» pl(ls ^ , e 

tenorchanrtt octare plus ha^cequi revle„drait,un& 
me . 

N: 2 eat element n>auTai,,avec ladiffiWce ce- 
pem.nl,,,,, letellopy m m ^j^^^ 

ea 1 harrnonie.n.ai, Uw.^ ^ . 

«»orte,,llecha,, e da,»„ scorde , bautes.etdW-na. 
mere .onore et eelUa, rt e,ta,,dU que le tenor (fai saBt 

tr«re fa,bl f , et pen , 0I10m . p„ rom ; „ j 
*~, ta, trop faible p„ ur 50IIt J„ r^ 

J L « «*««««., on deabaaaeMaille, «,t 



to 



3a X' 1 gfl,t derTenor,welcher tiefer al* die Baaaatimeateht, 
der Harmoiiie den allerschleehterten 6rnndha»»,der nnr miiif , 
lich ist, weu sie dannr Quartenbildet . Dieser Fehler kali iibri= 
gen, nnr von nnwissenden Sclfilern begangen wenlen .I'm die= 
«» Beispiel zu Terbessern^narte der Baa, un, ei.ie Octave tie -. 
ter,oder (waadaaselbe iat) derTenornm' eine Octave hiiherMii= 
Sen. 

■ N' 2 Ut ebenfalls schlecht, jedoch nut den, Unterachiede, 
dass jer Tenor • W emg,te„ seinenr i dl ,j gen Baa, 2 „r Harmonie 
Wdet aber dagegen der Bas, da als muelstmme behandelt wir.1. 
7T f BaM 'f <Uese A 't vorlommt, ao aingt er in ,ei»er 
hohen Lage,„ndfolglxc„ „hr kraftignnd hervortretend,^ 

^d-T^or(derden G rundba,,deaGan 2 .„badet,)«-«= 
FdSltT S ^' WdcheSC ^^- dd -«P''^ndi,t. 
F^bch gibt der Tenor einen allzn ,eWhen Ba,, , I die 

WurdennT. T % " Basse > e 5'» » Tenore . Wa, 

ft-Sk aftt t a " 5e '^^ "^W* Wi " d ? Die 
*► W a^ J"",!* *"*»"**■** *• Vergleich n,U jener 
•^a* da,, <be,e l^teren al, firundka,, dienen 
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trop puissant en coiuparaison de celui des tenors , pour 
que ces dernier s puissent servir de basse, lorsque les 
premieres sont traitees en parties intermedial res .Cest 
bien different lorsque les basses -tallies setaisent^dans 
ce cas les tenors sontieimeiit tres Men les contre.altos 
et les Sopranos . L? exemple N° 2 ,qu U fant defendre 
severement dapres les raisons precedentes , est sou vent 
pratique* par PALESTRIKA, dans samusique H eglise . 
mais ses compositions etant purement vocales , les coii= 
t res-basses ne pouvaient pas y doubler les bassesiailles . 

Ainsi pour ne pas setromperehcroisant la basse , 
il faut que les deux parties qui se croisent soient trai= 
tees 1 une et f autre comme deux basses correctes ,con = 
tre les autres parties . Cette regie est observeV au N? 3. 
On Tobservera de meme entre f alto et le tenor a quand 
ces deux parties se croisent en accompagiiant des voix 
plus hautes , et lorsque les basses -taiiles se taisent . 
Mais lorsque la basse est correcte , les autres parties 
peuvent se croiser sans difficulte , pourvu que pela se 
tasseavec connaissance de cause et en evitant des quin= 
tes et des octaves defendues . 

Llestegalement per mis de croiser les altos avecles 
Violoncelles de Forchestre, lorsque tes centre-basses 
doublent les violoncelles , ce qui se fait a Toctave plus 
bas , comme tout le monde sait . Par exemple, le N° 1 
deviendrait Hon en doublant la basse a. Toctave comme 
il suit : parce que le tenor se trouvant piace entre les 
deux basses, redevient partie intermediaire . 

2 



kbunten,wahrend die ersteren eine Mittelstimme bildeii ? 
Ganz anders ist es aber , wenn die Basse pau siren . in diesem 
Falle konnen dieTenore recht wohl die Alt=imd SopraiuStint 
men tragen und stiitzen . Das Beispiel N* 2 , welches man , 
ails den eben angefiihrten Griinden streng verlriethen muss , 
wnrdeoft vom PAbKSTRINA in seiner Kirchenmusikangeweiir 
det • aber,da seine Compositionen nur allein ffh* Singstimmen 
geschrieben sind, so konten die Contrabasse den Gesangsbass 
nicht verdoppeln . 

Um sich also heim Kreuzen des K asses nicht «u verirren , 
miissen die zwei Stimmen., welehe sich kreuzen ? so gesetztsejii, 
dass jede davon gegen die ubrigen Stimmen einen guten Bass 
Mlde . UieseRegel findet sich iliN" 5 beobaehtet. Man muss 
sie auch zwischen dem Alt und demTenur heobachten, wenn 
diese zwei Stimmen sich kreuzen, und dabei hohere Stimmen 
begleiten , und wenn nebstdem der Bass Fausen hat . Aber wen 
der Bass rieh'tig ist , so konnen die ubrigen Stimmen sich ohne 
Schwierigkeit kreuzen,vorausgesetzt,dass dieses mit Sachkent = 
iiiss geschieht,uiid dabei verbothene ^)uintenund Octavenverr 
mieden werden . 

Es ist gleichfalls erlaubt , die Altos mit den Violoncells im 
Orchester zu kreuzen, wenn. die Contrabasse die Violonce$#ver= 
doppclh, wasnm eine Octave tiefergeschieht, wie Jederweiss . 
So, z :B :wundeN?l gut werden , weim der Bass folgendermas - 
sen verdoppelt wiirde • weil der Tenor , der demnach zwischen 
die beiden Basse gestellt ware, zur Mittelstimme werden wi'ir- 
de . 
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Beispiel . 
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Encore une remarque .* si le N? 1 etait execute par 
des voix et par fbrchestre en meme temps, 'A \\y aurait 
pas de faute , quant a Forchestre^acanse des contre_bas = 
ses ; mais il y en aurait toujours une entre les voix , qui 
n]auraient qrfune basse faibleet fautive, parce que l'or= 
chestre ne corrige qu imparfaitement les fautes entre 
les voix,par rapport a. la grande difference qui existe 
entre leur timbre et celui des instramens . rappelons 
nous d ailleurs que f harmonie des voix,n importe le 
nombre des parties, doit etre toujour s correcte , abstract 
tionjaite dun acconrpafrnement instrumental quelconque \ 
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Noch eine Bemerkung : weim N- 1 von den Singstimmen 
und dem Orchester zuyleieh ausgefiihrt wiirde, so gabees da 
keinen Fehler in Rucksicht auf das Orchester, (wegenden Con^. 
trabassen A aber nichisdestoweniger w'aren die Singstimmen 
immer verfehlt , welche nur einen schwachen und unr ichtigen 
Bass hatten, weil das Orchester <lie zwischen den Singstimen 
befindlichen Mangel nar unvollkommen verbessert ■, irittem zwi- 
schen beiden Massen ein zn grosser Unterschied in Riicksicbt 
auf ihren Klangherrscht*uberdiess miissen wir uns erinnem-) 
dass die Harmonic der Menschenstinnnen ohne RucJisicht aiifdir 
Zanl der Stimmen , stetsjiir sich, und abyeseken von irpendeincr 
Jnstrumentalbe<jtleifung.,streng.richti$ seynmuss . - 
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Notice sur cc que Ton appelait jadis fugue 
du ton , fugue reelle et fugue 
• .'» djmitatioQ. 

FUGUE DUTON. 

Xes veritable* fugues da ton se faisaieiit , avant le 
lfl^isiecle, tout a fait dans ^esprit de fancien plain- 
chant,et sous les conditions suivantes : : 

" 1? Le sujet avec sa reponse ne devaient pas surpass 
ser le* limtte* dune octave, comme dans f exemple sui = 
tmi^mlmi et f autre restent entre les deu* toniques Vii 




*»;•> . 




K«pon»« . 




TT 



Voici«n«mre>« mp leoa le sujet et sa reponsesont 
renfermes autre les deux dominates ; 




_ Pour pouv^Pobservercette premiere re ff le,ilafaUu 

*■><- tout au plus , en allairt de ta to„i q „ e a la domi- 
^e,conunedans les deu, exempt precedents. 
* X>netaH obli** de pestereoust^iunent dan, les 

eordespr^tivesdutontcWpareetteraisoncjue fe 
moreeau^appeUait fWwtW^^J^- 

SJZT ^^^^^^^^-^aUpa; 
n Wdans lecourPaut delate . Acette re ? I e il 1 

^quelest^isexceptionssuhantes: * 

A) On per^ait 1 W dansTaccoPd pennlti^uuand 
la f«*ue *taK dans !e ton dorien 

B,1 !7 r * U **<* *" Accord finaUorsoue 
^eitaitdansktoup^^^ ** 

f ^^^etaitdansleton^^^. **** 

ttse^pt^^.^^^ 

^-•^^^fi^a^M^; " ,e ^^ 

NepoavantpasratVai^je,^^ 
»«* accident, ( I es « et Je , L * . . l™™***^ 

uurceau par des m<l(lc laUons , ce , f , 

*«nairement court.. V«io. r , T Ment 0r = 



Bemerknngiiber das,was man ehemals die Fuse 
des Tons, die wirkliche Fuge,unddie Jmita = 
tionsfuge nannte . 

DIE FUGE DES TONS. 

Die eigentlichen Ton x Fug^n wurden , vor dem i8^Jahr= 
hundert,5attz imGeiste deralteu Chorale , und unter foljjen z 
den Bedingungen gemacht : 

l^f Das Subject und seine Antwort durften die Grenzen 
einer Octave nicht iibersteigen , wie im folgenden Beispiele , 
yio das Eiueund die Andere zwischen den beiden Tonika's 




bleibeiu: 



Subject . 



Art* or! . 






Hiepist emanderes Beispiel,wodas Subject und seine Ant= 
wort zwischen den 2 Dominanten : ^ *' | eingeschlo^en 

Subject . , «T 



: Um die se errte Kegel beobachten zu k«,,,,e», mussteman 
Thema, wahlen, welche nur am rier, hochrten, fS„f ,„be» - 
emander liegenden Stufen bertanaen , inHem man aus aerT,,-. 

nAamaieDominante( w iei.,de..«,eiobi S e n Bei,pieleii) S i.. ? . 
r 2aM M ,i»aP 5 e 11 Sthi g t, n ..a n fl,6riich in den Ha.n.ttone.uler 
loaart z« verweUen, woheranch aie Be,.em.«..g : rVlifS. DES 
TONSort*M. d . Ma nW ir,l si cherm n , m ,d, ss dieal»e„Ki re he, fc 
ton«rt«. WArt von V r Z eich.» n g ( ,, orch » „,,„ t )(J(ll(le , 

2i f k0Imteman ' w ^im Object „och »'^Aut -_ 

w-aen . Dlese Rege, hatte .^^ ,,„. ^^^ ^ ^^ 

R. ? e u d«r rf ^ teaW/se5etztwup : 

. *»• **•.*!**. r^,, ge,et 2t TOr . 

^•) Man erlaubte d»« Jfv> / at \ • i 

aieFuJLr ( } TOrfetZten A** ^^"' 

^^^^MieNoth^gKeUgebotbe., 

e<n ? e m ie Schl„ ssca4 le» 2 2 „ erhalten . 

( • or^Tr ,Wch iein v -^»^e„ 
««foia Jrti t :' und ^ *•****««**»* 

-. WKT ^ ^7" k0,mte ' MW »-«««e F„ge„„.ei = 
. ™ • H.er Irt <U, Beimel eiu,,,ol chen Fll ^. 
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Fugue du ton , 
dans lemode Lydien^en F«,mais en evitant Je s& . 

All? J= 104. M. 



FugedesTons, " ?37 

in der ljrdischen Tonart, in F, aber mit Vermeidung des B • 
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Les Haliens,jadi5^appelakntenmemetenipsuiipa= 
r«lnioroean,FUGA RICERCATA (fu$ne recherchee V 
quand toutela mature fiigueejreiait tiree du sujet,con= 
swtaaten force imitations, strettos et canon . 
.■* Onne(»inpose0tts^ef\iguesaaiisleg?iiredoiitaous 
parlous * mais,selon. le sujet,ou fait cfuelquefds encore 
lareponse dapres Un^le del* fugue cktoi*. 

I) serait bqn que nos jeuuescompositeurs ,quine sa=, 
Wit pa* faire une <lemi=douzaine de mesures sans mo* 
duler , s'exepsassent une annee au moins sur lafuguedu ' 
ton ,■■'-' . 



FUGUE REELLE, 

tour dist&gtierlaf ague moderne (tant dans le 4 
rtyle rigoureuxqae dans le stylelibre) de la fugueaiu 
deimediitoiKle rfriMartidi -.Aftdl&TiraAlMfcjU 
LB (fef^ei^Ue,)Traisea^kblemeiitparce^^ 
ponse s'y fait sbuVent sans nui et&n^raent, s«tf la 
transposition: sans cette raison,lechoixattmot^p/& 
ne serait ni heureux ni spirituel . 

FUGUE ^IMITATION. 
Lm anciros dounaient souvent aujtsi lenom'de fq , 



p ie Jtaliener nannten ehedem ejn solches Tonstiick anch : F U= . 
GA RICERCATA (^esuchfe FugeVwenri der ganze Fugenstotfuur 
aus dan Subject gezogen war, and in einer Menge Jmitationen, 
Strettos und Canons bestand . 

* Man couipoiart nichtmehr Fugen von der eben besprochc= 
neri Gattung; aber ,wenn das Subject darnach ist , niacht man 
bisweilen noch die Antwort nach <ter Regel dieser Fuge des Tons . 
Es mrc reeht gut , wenn muere jungenTomet zer,die ntcht 
emhalbesDttz^utTaktema^ * 

siehwenigs^enseinJaln*tendiirehmderVerferti>5uiiff sol = 
cherTonftigenubteri. 5 

DIE WESENTMCHE FUGE. 

Um die moderne Fuge ( sowohl im strengen , wie im freven 
Style,) von deralten Tonnage zu unterscheidei M ianiite sie 
<?er F*terM*rim g ¥wi RKALE ( wesentliche oder reelle 
Fuge,) wahrsQheinlichdesshalb, weil die Antwort daoftoh = 
ne alle Veranderung, (die Transposition ausgenommen,)** 
nucht wird ; ohne diesen Grund ware die Wahl des Worts : 
wsentm weder gliicklichiioch geistreich . 



meonfiouTaiHaiw des canonsktoute sorte a'intervaV 
. U.,aenresuHaitdesrejK > „ 8 e» irrM^es a la seconded 



DIE JMITATIONS ~. FUGE . 



% ■ • ^ • —vw, C u V ou^i lenomde f a =, Dip Alf 

tfie a des catites^ades morceaux cattoniques ,Etcoii£ <V «r V ^^ auch oft den Ca " ons «»<* canonischen 
meo^^ouTaHfaWdescanonsatoutesortedCw^ " ^ , den Kanxei1 *«S e • Und da mail Caiiom in all* 



wogUdieu J^rwUen machen ko,mte,so ent 5 tan,U.. hitr. 
«« oure^lmfeise Antworten i» der Secure, in <Ur T«-z , 
D«tC.N?417o. . 
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klatierce,alaquarteetenfmaunintervallequelcon = 
que'. Pour distinguer ces soit-disant fugues des deuxpre= 
cedentes, on les nommait FUGUES ^IMITATION. 

Ainsi,en repondant irregulierement an sujet n im= 
porteaquel intervalle , on fait une fugue d' imitation •> 
ce qui ne peut avoir lieu de nos jours que dans le cour = 
rant des fugues, attendu que Ton nappelie ylmjiigue 
ce qui n est qu un canon . 

Comme on necompose plus des fugues du ton,etque 
Ton ne donne plus le no m de fugue a de sirnples canons, 
les denominations FUGUE UUTON, FUGUE REELLE 
et FUGUE D' IMITATION ne sunt actuellement d'au = 
cune necessite , et ne servent qu a embrouillernostraites . 

VI. V 

DES FUGUES A PLUS DUN SUJET . 

Une fugue peut avoir 2,3 ou 4 sujetrfdilterens . 
^)uand elleen a 2 ,on f appelle FUGUE DOUBLE , ou a 2 
sujets. quand elleen a 3, on la nomme FUGUE A 5 
SUJETS. quand elleen a 4, on la nomme FUGUE A 4 
SUJETS ,et ainsi de suite . 

%. DE LA FUGUE DOUBLE . 

La fugue double se fait avec deux sujets . L'nn des 
deux est le SUJET PRINCIPAL, ou premier sujet .fautre 
est un sujet secondaire,qu*on appelle SECOND SUJET 
ou CONTRE-SUJET . Nous appellerons Iepremiertout 
simplement SUJET, etTautre CONTRE-SUJET . En 
les indiquantpar les chifres,le chifr* 1 , represented 
le sujet^et le chit re 2 , represente le contre-sujet . On 
invent e d'abord le sujet principal • dans lesconcours 
de composition on le donne . Anciennement il consis = 
tait dans quelques notes de plain-chant .On cherche en = 
suite le contre-sujet au moyen du contre-pointdouhle 
a foctave, ou des contre-points a la 10 m ? ou a la 12 m ' 
Celui a Foctave est preferable , il est presque le seul 
dont on se sert a present ■ 

L 1 un des deux sujets entre toujours un peu plus tard , 
c'est ordinairement le contre-sujet : il doit y avoir une 
difference sensible entre les deux sujets . Au reste,voyez 
ce que nous avons dit sur le contre-point double a deux 
parties et sur les deux sujets du modele,car presque 
tous les exemples que nous y avons doimes peuvent ser= 
vir a faire des fugues doubles . 
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in der Quarte,und uberhaupt in jedem Jntervalle . Um diese 
sogenannten Fugen von den zwei vorhergehenden Artenzuun?. 
terscheiden,nannte man sie JMITATIONS=FUGEN . 

Wenn man also die Antwort dem Subject unregelnVassig in 
irgend einem beliebigen Jiitervall nachfolgen lasst,somacht 
man eine Jmitationsfuge , —was heutzutage nichtanders statt 
findenkaun,als im Laufe der Fugen ,!ndem man das keineFu- 
ge nennen Itann , was eigentlich nur ein Canon ist . 

Da man nun keine Ton=Fugen mehr macht ,und daman den 
blossen Canons nicht mehr den Namen FUGE gibt , so sinddie Be= 
nennungeu : TON=FUGE,WESKNTLICHE FUGE,und JMITA^ 
T IONS FUGE gegeuwartig von keiner Nothwendigkeit,und die _ 
nennurdazu,unsereLehrbucherzu verwirren . 

vr. 

VON DEN FUGrEN MIT MEHR ALS EINEM SURJECTE. 

s - ■ - ' ■-•■.'■ 

" Erne Fugekann 2 , 3 oder 4 ver-tchiedeiie Subjecte habeu . 

Wenn $ie deren Q hat ,so nennt man sie UOFPELFUGE, o«ler 

eine Fug&mitfi Subject en . wenn sie deren 3 hat,soheisstsie: 

FUGE MIT UREI SUBJECTEN ; hat sie deren 4 , so winlsie ei = 

ne FtfGE MIT, , V*ER SUBJECTEN genannt . 

i.VON DER DOPPELFUGE. 

' Die Doppelftige wird aus zwei Subjecten gebildet . Eines 
derselbenistdas HAUPT-SUBJECT oder das ERSTESUBJECT. 
Das zweite ist ehi Nebensubject, welches man das ZWEITE 
SUBJECT, oder das CONTRASUBJECT nennt . Wirwerdendas 
erste ganz einfach : DAS SUBJECT, und das zweite; UAS CON = 
TRASAJBJECT benenneu .Wenn sie durch Ziffern angezeigt 
werden,sobedeutetdie Ziffer l,das Subject.und die Ziffer 2 
das Contrasubject . Man erfindet Anfangsdas HauptcSubject ,• 
bei Preisanfgahen wird es angegeben . Vor Alters bestand es 
nur aus einigen Noten des Chorals , Hierauf sucht man das Coii= 
trasubject nut Knife des dopuelten Contrapunkts in der Octave, 
oder der Contrapunkte in der Decime oder in der Duodecime . 
Jener in der Octave ist vorzuziehen • er ist fart der einzige,des^ 
sen man sich jetzt bedient . 

Das eine der beiden Subjecte tritt immer etwas spater ein , 
und zwar gemeiniglich das Contrasubject • zwischen beiden 
Subjecten muss em fuhlbarer Unterschied des Gesangsund Ge= 
dankens seyn . Ubrigens sehe man , was wir seines Ortsiiberdeii 
z weistimmigen doppelten Contrapunkfc ? und fiber die beiden 
Subjecte des Musters gesagt haben , denn fast alle dart gege = 
benen Beispiele konnen zur Verfertigung von Doppelfugeji 
als Themas dienen . 



r 
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tp sujet principal (ou sujetdonne ) doit avoir une 
c rejxmse i^e^ere * Quant ala reponse du contre-snjet , 
, die n'est pa* assnjettie anx ni&mes regies ,et n'eprouve 
que '.1m changfcmens qpie f Iwrmonie peut eriger : com = 
me la reponse du contre-sujet accompagne celle da $u = 
jet principal , il font hien que la premiere eprouve des 
modifications ,. lorsque ceUe^ci en eprouve elle meme . 
Par example : 

9mJH. 
•- N*i.: *l*j«*. 



Das Ifanpt^ (oderau%ee;ebene) Subject muss cine regeK 
massige Antwort erhalten .Was die Antwort des Contrasnb 3 
jectsbetrifft, so ist sie nicht denselben Regain unterworfen, 
und erieidet nor die, von der Harmonie g-eforderten Verande= 
rungen .da die Antwort des Contrasubjects der Antwort des . 
Haupsubjects zur Begleitung dienen muss , so muss die erste 
wobl Veranderangen erleiden , wenn die zweite selber auch de= 
ren/erhalt . Z : B : 

■ K spent* du in jet. 
Antwort du Subject* . 




La reponse du sujet precedent eprouve deux change* 
mens dan? la l r * et dans la 3 m ? mesure ■, la reponse fa 
contrejujtt en eprouve egalement deux,et aux memesen^ 
drois/parceq^iefliarmonierexige. Les changemen 
dans la repome ducontre-snjet epronveivt queltjue.ibis 
desdiflficahes.Pje! 

SMbjtd 



Di^-Antwert des vorsteheiMen Subjects erieidet zweiVeran= 
dertingenimersten uud iiudrittenTakte . die Antwort des Con? 

trasuhjeets erieidet derenebenfalls zwei,und an selbenOrten , 
weil die Harmonie es erfordert . Die Veranderungeii in der 
Antwort des Contrasubjects shid bisweilen einigen Schwierig- 
keiten unterworfen . Z ; B ; 

Keponu . 
Antwort . 




Meme example, mais avec le oontre-sujet retouch^ 
pourobtenir une r^uonsecouvenable ; 



Uuvais _ 
ScMwlit. 



tabjtct 



Dasselbe Beispiel,aher mit dem verbesserten Contrasuhject 
urn eineangemessene Antwort zuerhaUen : 



Rcponse . 
Antwort , 




^^ 



ism 



La ripom«a» coirtrwajel dta, lWmpfeN! S rf est 

„„,„. .7^^ "" cn *" ant Mesagreableet par cont- 
inent Ticieuie^Oue fair* ,» »,« wn% - 



Out . 



% 



? 



a=5F 






Die Antwort des Contrasubjects in dem Beispiele N ? * ist 
nicht gut ,obwohl sie, harmonisch genonimen,nothigenfalls 
branchbar ware , wie die, uber der Unterstimme gesetzten Zi£ 
femes be*ei S en . Aber die Antwort des Subject s,welche auf 
eiUe sehrharteDb*onanz tritt, (Es-D) kann nicht stattha^ 
ben,besdnder S in der Vocalfuge,wo sie unausfuhrbar ist . zn = 
dem ist der Schluss der Aiitwort des Contrasubjects hart , 

iT** sin 5 end ' «nangenehm,und folglich verfelilt . Was 
^u^hun in solchem Falle , wo man weder das Hauptsubiecr 



3 



-■3 



5* 



;■-■# 



;^lik 



cher le contre-sujet commeau N * 3»0U le f aire a. peu 
prescommeon le voitau N ? I *Le compositeur est le 
maitre de changer le second sujet uu cfen con ce voir un 
autre, ce <jui est touj ours possible ,attenduqu*on peut 
creer 2,3,4 contre-sujets differens et plus ,etensuite , 
enchoisir unqui soit comenahle sous tousles rapports . 

Apres avoir regie Us deux sujets, ainsi que leirr re= 
ponse , on prepare la matiere de la fugue . 

Les strettos,les imitations et ledeveloppementparz 
tiel se font particulierement avec le sujet principal -, 
c est a dire avec celui qui a une reponse reguliere ; mais 
on peut aussi entreprendre ce travail avec le coutre-su = 
jet , lorsquVm le juge apropos: c'est su rt out dans Iecas 
on le contre-sujet, fourirituue matiere plus abondante, 
plus interressante , plus originate que le sujet principal . 
Si par excmple Ic sujet principal etait du plain-chant , 
il faudrait de preference employer le contre-sujet ,qui 
peut etre plus inter ressant,aux imitations et aux de"velop= 
pemens partiels . La matiere fuguee que les deux strjets 
fournissent est fort souvent trop aboudante $ dans ce 
cas on choisit ce qui est le plus saillant en renon^ant au 
reste ; 

Les dmx sujets mardient le plus sou vent ensemble ; 
mais il est permis , dans le conrrant de la fugue ,etapres 
f exposition , de les traiter isolement aussi-pourvuqtiils 
sereunissent ,de temps en temps . Voici les combinaisons 
dont les deux sujets , reimis et i soles , sont en general sus= 
ceptibles : 

1° Les deux sujets reimis, tels qifon lesaconcus en 
les creant , s'emploient dans f exposition , dans la coi it re- 
exposition , et puis apres , une couple de fois dans la suite . 
Voici deux sujets qui nous serviront a donner les exem = 
pies necessaires sur les different es combinaisons dont 
ils sont susceptibles : 
A ""I'V 

Suhjett. 
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Subject ein wenig peranttern,v\ie in N" 3 ,oder beilaufig so 
verfahren wie in N° 1 zu selien ist . UerTonsetzer ist Herr , 
sein zweites Subject zuverandern,oder ein aauleres zuerfm ^ 
den,wasimmermoglich ist, in dem mail 2,3,4- und mehr verx 
schiedeiieContrasuhjecteerfindeii,mid sodanndas in jeder 
Hinsicht vortheilhafteste ausWahlen kann . 

Wenn diebeiden Subjecte , so wie ihre Antworten,geregeIt 
sind , so bildet man den FugenstolY . 

Die S tret to 1 *, die Jmitationenunddietheilweisen EntwicJt 
lun gen machen sich hauptsachlich mit dem Hauptsubject , das 
heisst, mit jenem, welches eine regelmassige Antwort hat.aber 
man kaiui auch diese Arbeit mit dem Coutrasubjete imternehmen, 
wenn man es thunlich fi inlet : dieses besonders in dem Falle,weu 
das Contrasuhject eiiien reichhaltigeren ,interessanteren, ori = 
ginelleren Stoff liefert als das Hauptlhema .Wenn z : B : das 
Hauptsubject ein Choral ware, so m'usste man vorzugsweisedas, 
rielleicht interessantere Contrasubject zu den Jmitationenuiid 
theilweiseu Entwicklungen (Ourchfuhrungen ) verwenden.Der 
FugenstoiT, den die beiden Subjecte liefern,ist sehroft allzu 
reichhaltig • in solchem Falle w'ahlt man das geistreichste und 
unterdrucktden Kest . 

Die zwei Subjecte gehen meistens mit einander ; aber es ist 
erlaubt, im Lauf der Fuge und nach der Exposition, dieselhen 
auch vereinzelt zubehaiideln,vorausgesetzt,dass sie sich bis r 
weilen vereiikigen . Hier sind die ZusammeusteUimgen,deren 
die beiden Subjecte, zusammen und einzeln im Allgemeineu 
fahig sind : 

1*251! Die beiden Subjecte vereinigt , so wie man sie sich bei 
derErfindung gedacht hat, werden in der Exposition , in der 
Coiitraexposition , und dann in der Folge uoch ein paarmal auge= 
wendet . Hier sind zwei Subjecte, welche wis dazu diet ten wer= 
den,dienothigen Beispiele uherdie verschiedeiien Zusammen = : 
stellungen , deren sie fahig sind , zu lief en i : 

K*pOni«tIiieontre_>u)et . 
Antwortde* Contr* -luhjecU. 




Dans cet exemple , le conf re -sujet entre une mesure 
plus tard que le sujet principal , La reunion de deux sn= 
jets a done lieu ici a. la distance dune mesure ,quenous 
appellerpns par cette raison distance primitive • II arri= 
ve (pielquefois que Ton change cette distance dans le 
courrant.de la fugue , e'est a dire que le contre.sujet , 

U.etC 



Krponie Ju uijct. 



Antwort <lti Subjects , 

3\\ diesem Beispiele tritt das Contrasubject inn eiuen Takt 
spater em,als das Hauptsubject . Demnach hat hier die Vereini^ 
gungzweier Subjecte in der Entfernung eines 7 f oA/e* statt , 
welche wiratis diesem Grunde die ursprunph'che Entfemuny 
nennen wollen. Esereignet sich maikchmal,dass man im 
Laufe der Fuge diese Entfermmg verandert ,das heisst , das.s 

N14170. 
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~ I i , r J ■■: 



pour se reanir an sujet , entre plus tard ou plus tot que 



das Contrasabject , urn sich mit dem Subjecte zu verehiigen , 
spater oder fr'uher eiutritt , als e$ ursprunglich geschah ,2 :B : 
C.2 




Bflglafang. 

Dans f exemph B ,leeQiitre-sujet nWtre quetrois 
mesurn phHtard,«t^an& 1'exemple C E^ntredejadans 
kprain&rt mesure * poop a*unir ayee le sujet .Les deux 
rajeta ront«contre~point tfb*# fear dtstakce primitive 
(eommedaiwrerem^ft A,) parceqtlil fart les renveisen 
ff est Vcettederniere distance qifon les emptoie dansFexb 
•position de la fugue , et le phis souvent aiissi aanVlacQn= 
tre-exposttion.Siais^idk^ est 

Chang** (commedaw fexempleBet C,l)les deoxsujets, 
tfbnt pas besom d'etre en contre^poiiA,parce^il n$ 
a pas d'obligatjon de les penrerser dans ce cas latest avec 
m distances accidentelles que 1 on peutaussi employer la- 
linikmd^denxsnjetsdansleoouiTautdelafujue , 

On pent anssi reunir les deux sujets en mettant fun 

«J augmentation on an diminution you enemployantfan 

parmowementcontvawe, n'importe ladktance . Par 
eiemplei 

J 



Jn demBeispiele B tritt das Contrasubject erst drei Takte 
spater, and im Beispiele C schon in dem ersten Takte em., am 
sich nut dem Hanptsubject zn vereinigen . Die beiden Subjecte 
sind,z?t tTtrer wsprimp/ichm Extjenuatg (wie im Beispiele A) 
im Contrapunkt , wefl man sie mnkehren muss . Jn dieser letz = 
tenEntfermuig ists,dass man sie in der Exposition ,wnd mei- 
stensauch Mer Coutraexposition der Fuge anwendet . Aber 
weimdieurspi^UcheKntfewumpTerandertist, (wie im 
Beispiele,3midC) so branchen die zwei Subjecte nicht im Cbn= 
trapuiiU zn reTU,weil inniesem Falle keine Verbindlichkeit 
obvvaltet,sieum)ujhwaiznmussen. Anch mit diesen zuTalli r 
gen Entfemungen kann man die Verehiigung der beiden Sub= 
je^eimLam°e4erFue;eanwenden . 

Noch kann manauch die beiden Sdbjecte vereinigen , indem 
man das eine in der Augmentation oder Diminntion sets t , 
■ oderindemmano^m einen, ( gleichrlel iii welcher Entfer -- 
I nung,J die Ge^nbwe^uig gftt . Z : B : 
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Dans toutes ces exemples (on les deux snjets ne se 
trouvent pas en contre_point 1 il n'est pas necessaire , et 
meme il est souvent impossible d'emplover lea sujets en 
entiers . II suffit (Ten prendre les premieres jnesures 9 ou 
les premieres notes . Voici les autres comhinaisons : 

2- Le sujet isole^c'est a dire sans etre accompagnedu 
contre_sujet . 

3°- he contre-sujet seul , c'est a dire separe du sujet 
principal . On separe un sujet de F autre, de temps en 
temps, pour raccompagnerparune harmonie plus variee 
et plus lib re . 

4" Les Strettos on imitations avec le sujet princi = 
pal seul, comme dans la fugue simple . 

5° Les Strettos ou imitations avec le sujet princi = 
pal , mais accompagne par le contre. sujet . V : e : 
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Jn alien diesen Beispielen , ( wo die heiden Subjecte sich nicht 
im Contrapunkt befinden , ) ist es nicht nothwendig , und auch 
oft gar nicht moglich ,die Subjecte vollstandig an?uwenden . 
Es reicht hin ,davon die ersten Takte ,oder die ersten Noten zu 
nehmen . Hier folgen die andern Zusammeustelluiigen : 

2^ Das Subject allein fur sich , das heisst,ohne vom Contra= 
subject begleitet zu werden . 

S*- 22 * Das Contrasuhject allein, das heisst,ToiidemHauptsub= 
ject getrennt . Mantreiuit bisweilen das eine Subject von dem 
andern , um eine mehr ver'anderte und freiere Begleitung anzu= 
wenden . 

4— Die Strettos oder Jmitationen mit dem Hauptsubject , 
wie in der einfachen Fuge . 

S^Die Strettos oder Jmitationen mit dem Hauptsubject , 
aber von dem Contrasubject begleitet , Z : B : 
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Stretto ; 



v Snjet. 



Snjet , 
Subject , 
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Keponw . 
Antwort . 
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6" Les Strettos ou imitations avec le contrtsujetseul, 
comme dans la fugue simple . 

7° Les Strettos ou imitations avec lecontre_ sujet , 
mais acconipagnes du sujet principal . P: e : 

1 



gtens uj e Strettos oder Jmitationen mit dem Contrasubject 
allein,wie in tier einfachen Fuge . 

7*™* Die Strettos oder Jmitationen mit dem Contrasubject , 
aber begleitet vom Hauptsubject . Z:B: 



Pi 



Imitation 
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Snjet . 
Subject- 



:e 



ai - 



7 



£ 



£ 



Contre-iujet- 
Contra.Sub jefct . 
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Contra -Subject. 
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8° Les d&veloppemens partiels avec le sujet principal 
seul,comme dans la fuge simple . 

9" Les devejoppemens partiels avec le sujet principal, 
mais acconipagnes du contre-sujet . P : e : 



O^Dietheilweisen Entmcfclungen mit dem Hauptsubject al= 
lein ,wie in der einfachen Fuge - 

Oi^^DietheilweisenEntwicklungenmitdem Hauptsubject , 

aber von dem Contrasubject begleitet . Z : B : • 
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Ou realise cette proposition assez facilementenac= 
corapajruaut lecontre.sujet parun fragment du sujet 
principal en imitation . 

10? Les developpemens partiels atecle cpntre-sujet 
«nl, comme dans la fugue simple . 

11* Les developpemens partiels avee le contre_sujet, 
mai* accompanies du sujet principal . P : e : 

2 
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Diese Aufgabe wird sehr leicht erfullt , wenn niaii das 
Contrasubject durch eiu Theilchen des Haupt subjects imita: 
tionsweise begleitet . 

10 Sa!i Die theilweisen EntwicWungen mit dem Contrasub: 
jectalieih,wie in dereinfachen Fuge . 

ll^Die theilweisen Entwickhiiigen mit dem Contrasub : 
ject , aber vom Hauptsubject begleitet . Z : B : 




Imitation* avtc In «Icr 
Jmitauontn nit dm U 



wen cinq not,, du eont «^u)et entre It topm o, l'*!to tt U bw«7 

Iran Sop ran, Alt and 



tttn fnnf Koten du Cqhtratafcjerff rwj.then 



tan. 




On realise cette proposition assez tkcilemeut en ac- 
compagnant le sujet par on fragment d« cbntre-sujet 
en imHation,commedansrexemple precedent.- . 

12? Strettosoti imitations, ou developpemens par - 
tiels avec les deax sujet* en meme temps,ce qui donne 
parcou^^ent an douMe- S tretto,ou «*e double. imi = 
Utwn^u im de'veloppeme«td6uble.P:e.. 



Auch dies* Aufgabe ist leicht zu erfullen , wen^i man das 
Hauptsubject durch ein Theflchen des Contrasubjects imita= 
tionsweise^ wie im Yorhergehenden Beisj>ieIe,accompagmrt . 

12^=8 Strettos,oder Jmitationen , oder theilweiseEntwick* 
Weninitbeiden Subjecten zu belcher ZeH,wasfiil ff lichei= 
ne Doppel = Bajf uhrung , oder eine DoppeU Imitation ,oder 
erne doppelte Entwicldm^ gibt . Z: B : 

Contr«_ (U jet . 
_Cuitra.Snb}i c t. 
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Contra-Subject . 
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Observation sur les 12 numeros precedents . 

II est important pour un compositeur de connaitre 
toutes ces comhinaisons . mais il n 1 est pas toujours pos= 
sihle,ni necessaire., deles employer toutes dans ime fit 
^n e, sans laprolongerontremesure • Les deux sujets 
nesepretentpas toujours ace nomnre de combinaisons. 
Ainsi n il suft'it <f en employer seulement uue partie • 
telle par exemple qui est la plus sail Ian te , ou oelle a 
laquelle les deux sujets sepretent lenrieux. 

De f exposition d'une fugue a deux sujets . 

La meilleure exposition dune fugue a deux sujets 
et a ejuatre parties est la smvante : 

1? On fait dVhord entrer successivement les quatre 
parties avec le sujet principal ,comme danslafu^ue 
simple, et d'apres lanieme re^Ie . Y*: e : 

^ ^ 



Bemerknng,uber die vorstehenden zwolf Numern. 

Es istt'ur denTonsetzer wichtig^alledieseZusanimeustel = 
lungen zu kennen ; aher es ist nicht immer mtiglich , auch nicht 
immer nothwendig , dieselhen alle in einer Fufje anzuwenden , 
daman sie sonst iiber alles Mass ausdehnen m'usste. Diebeiden 
Suhjecte eignen sich auch nicht immer zu dieser ganzenAnzahl 
von Combinatioiien . Demnach reichtes lun,nur einen Theil 
derselben anzuwenden . jenen z : B : , welcher der geistreichste 
ist,oder jenen,zu welchem sich die beiden Subjecte am *bessten 
eignea . 

Von der Exposition einer Fuge niit zwei Subjecten . 

Die besste Exposition einer Fujje mit zwei Subjecten f also 
einer UOPFKLFITGE) ist die fol^ende : 

1^ Man lasst an tangs das Hauptsiibject in alien vier Stimmen, 
so wie in dereintachen Fuge,und nach denselben Regeln, ein - 
treten . Z : B : 
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jtfOnrerient enMiite sur ses pas pour accompae/ner 
Je sujet par son contre,sujet , et faire avec celui - ci ce 
q^onafait av«j le premier.. P ; e : 



Hbj*U 
Sobtect. 



otwu j^jan kehrt hierauf wieder zuruck,um das .Subject riiit 
seinem Contrasubject zu begleiten,ujid mit diesem cben so zu 
verfahren , wie mifc clem ersten . Z '. B : 

Keponse du contw_mjet . 

AntwOrt de* Contr*-.Strt>j««t» . 




Dans cette exposition cheque partie fait entendre les 
deux sujets • Ainsi dans une fugue double , il y a deuxex^ 
positions Hiiraltanees , "' * . 

3?On revient pour la seconde fois sur ses pas, pour 
remnlir les mesures vides,en y mettant des notes accom= 
pagnant les deux sujets pour completer plus ou moiiis les 
accords etentretenir leraoavement . Encherchantcet 
accompagnement, il faut observer : 
A.) Que Ton doit cfabord entendre les deux sujets seul» , 
* sans nul autre accompa^nement • 
B.) Qu'ime partiequelconqueAepfnt s'annoncer pour la 

premiere fois qu'arec fun des deux suj ets . 
C.) Qwchacrae repercussion defimpu de f autre sujetdoit 

etroprecedee (autant <rae possible) d'un silence . 

D.) Que erf accompaniment doit etre faft aYecunegran- 

de simplicity pour ne.pas nuire aux sujets, et pour ne 

pM faire soupcoimer plus de deux sujets . 

Ces deux sujets doivent attirer continuellement 1' at s 

tenUon »s» ^etpredominer sans cesse durant la fuejue 

«tiere. XM^est-U necessairecjuele compositeur nene- 

$*e rien pow lej je»dre interressants : lor%,e les su- 

JJb sent mai,c^4,on pe tt t dire hardnnentVe Uforue 
"*t igaleroent . " ' ' 









Jn dieser Exposition lasst jede Stimme die beiden Subjecte 
hiiren . Denmach gibtes in einer Doppelfuge zwei vereinifcte 
Expositionen . 

3*®* Man kehrt zum zweitenmal zuruck,um die leerenTalt 
te au szufulkn , indem man da Noten setzt , welche beide Subjecr 
te begkiten^ummehr oder weniger.die Accorde zu vervoHstaii = 
digen,und die Bewegung zu unterhalten , Beim Aufsuchen 
dieser Begleitnrig muss man beobachten ; 
A.) Dass man anftngs die beiden Subjecte allem,ohne alle ande= 
re Begleitung ,horen lassen muss . .. ■ 

B.) Dassjedejprnmeohne Ausnahme sich das ersteraal n«r mit 

demeirien von beiden Subjecten ankiindigen muss . 
C) DassjederWiederhohlimg des eineu oder andern Subjects so 

viel als ma^ieh, jftmm vorangehen miissen . 
D.) Dass die Begleitung sehr einfach gesetzt seyn muss , urn 
niclit denSulfjecten zu schaden,und umnicht etwa mehr 
*k 2wei Subjecte erwarten zu lassen . 
Diese zwei Subjecte miissen stets alle Auftnerksamkeit auf 
sich ziehen,und durch die gauze Fuge unauihorDch vorherr = 
schen . Auch ist nothie; , dass der Tonsetzer nichts rersaume , 
urn Meanziehendzumachen, wenndie Subjeetemisslungensind, 
so kann man Imnn bebajrpten , dass die e^xize Fuge es gleich = 



falls ist. 
D-et C.N? 4170. 
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^uand le sujet principal d\me fugue vocaleparcourt 
une etendue de notes assez considerable,^p:e : celle dune 
octave) il est bon que le contre-sujet en ait une moins 
grande ( de 4'? ,de 5 l ? , on tout au plus de 6 l * ,) sans quoi 
fon s'expose (surtouten promenaiit les sujet s dans les 
different* tons relatifs \ a outre-passer le diapason na = 
turel des voix, c'est-sudire les faire chanter trop haut 
outrop bas,sans compter lecroisement des partiesqui 
en resulte,surtout lorsque le contre-point des sujetsest 
a la 15 ni ? au lieu d'etre a l'octave . C'est par cette raison 
que les deux sujets se croisent momentanenient dans 1 ex= 
position prece\lente, en partant de la premiere rlpouse. 
(Juoique celane soit pas une faute,il vaut mieux feviter 
quand ou le peut .Voici une autre exposition (fattetou^. 
jours d'apres les monies principes) avec les deux sujets 
precedents, concue de maniere a,ce que les sujets lie se 
croisent pas . On j a ajoute les accompaguemens neces = 
saires : 
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Wenn das Hauptsuhject einer Vocalfuge einen etwasbetrachU 
lichen Tonumfang durchlauft , ^ z : B : den Umfan'g einer Octa = 
ve ,') so ist es gut , wenn das Oontrasubject eineu geringeren ( et z 
wa von *,5,oder hochstens 6 Stufen) hat,weil man sich sonst, 
(besondershei der Durchfuhrung der Subject e indenverschie= 
denen verwandten Tonarten \ dem Fehleraussetzt,den naturli - 
chen Stimmumfang zu iiberschreiten , das hei«st ,dass man sonst 
die Stimmen zu hoch und zu tief singen lassen musste,ohne zu 
rechnen , dass auch hieraus ein Kreuzen der Stimmen entsteht , 
besonders wenn der Contrapunkt der Subjecte, anstattinderOc= 
tave , in der Quindecime ist . Aus diesem Grunde geschieht es , 
dass sich die beiden Subjecte in der vorhergehenden E xposition 
vom Anfangderersteu Antwort hie und da kreuzen .Wiewohl 
das kein Fehler ist, so istes doch besser, wenn man ihn,wo mog = 
Hch,vermeidet . Hier folgt eineandere,(stets nach dense lb en 
Grunds'atzen gebildete) Exposition der beiden vorigen Subject 
te, auf solche Art gebildet,dass die Subjecte sich mcht kreuzen . 
Die niJthige Begleituug ist hier beigefugt worden : 
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Exposition precedent* retonchte . 

Die voritcr^ehcndc , Jihcr vtrbcsierte Kxpoiition 
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II faut cviter aussi,autant que possible, qu un sujet, 
en entrant , fasse Funisson avec Tun des autres parties , 
parce qu'alors il se confond trop avec elle, ce qui nuit a 
1 eclat avec lequel il doit chaque fois s ? annoncer : mais 
ilest impossible d'observer toujours cette regie . fexpo= 
sition ,pr£c£dente en donne lapreuve . Dans la 11— et la 
16 m ? mesures de cette exposition , le sujet et sa reponse 
entrent surununisson, inconvenient qui ifexiste pas 



Man muss auch , so viel als moglich , yermeiden,dass ein Suln 
ject,bei seinem Eintritte, mit einer der iibrigen Stimmen ei = 
nen Unison bilde,weiles sich sonst mit derselbenzusehrver= 
mischt , was der Bedeutenheit schadet, mit welcher es sich .je = 
desmal ankundigen soil : doch ist es unmbglich ,diese Regel 
immerzubefolgen^die vorstehende Exposition gibtdavonein 
Beispiel . 3m ll^ 2 und 16^ Takte dieser Exposition trittdas 
Subject und seine Antwort auf einem Unison era,einUbelstaiid, 
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Fugue doable j Doppelfltge, 

r i » % "' Face avigreeeben woixlen ist . 
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On voit, parcel exemple,<{ue la fugue double et la 
turtle simple suivent toutes deux lameme coupe, qui 
consiste toujonrs en exposition, contreLexposuioii^Stret- 
toset imitations plus on moins serres, pedaleetconclu= 
sion • le tout entre-coupe par des episodes pris dans les 
sujets , ou inventes . 

On pent aussi modifier line fugue a deux sujets de 
la nianiere suivante : 
1" VI exposition avec le sujet principal seiil,comme dans 

la fugue simple • un episode suit cette exposition . 
2". Lacontre.exposition avec le contre -sujet seul, siiirie 

d un Episode . ensuite; 
3" L a reunion des deux sujets ,(#) dont la repercussion se 

fera dans quelques tons relatifs . apres tjuoi les Strefc 

tos,ou les imitations, la pedale et la conclusion . Voi = 

ci un exemple de fugue double dans ce genre, dont les 

deux sujets sunt ; 

.Sujet principal - 
Hauplsiib]6ct . 
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Man sieht aus dieser Fuge, dass die Doppelfuge und die 
einfache, beide denselben Bau und dieselbe Form haben,wel= 
che iminerdar aus Exposition, Contraexposition,Engfuhrun= 
gen und mehr oder minder zusunmengedranfften Jmitationen., 
aus einem Orgelpunkte und einem Beschluss bestehen .das Gau- 
ze durch Episoden unterbrochen ,welche entwjeder ausdeniSub; 
ject genommen,odererfunden wei'den. 

Man kanneine Doppelfuge auch auf folgendeandereArt 
gestaften : 
l^ill! Die Exposition mit dem Hauptsubject allein , wie in der 

einfachen Fuge . eine Episode fbljjt dieser Exposition . 
£ kU2 Die Contraexpositicm mit dem Contrasubject alleiiu, f wel = 

cber wieder eine ' Episode nachfolgt ; 
3^ Die Vereinigung der beiden Subjected*) deren Wiederhoh=. 
lung iii einigen verwandten Tonarten statt findet • hier ^ 
auf die Strettos ,oder die Jmitationen,den Orgelpunkt un 1 
den Beschluss . Hier ist das Beispieleiner Doppelfuge die * 
ser Gattunjf , deren beide Subjecte die folgenden sind : 

Kepome . 
Anhvort . 




Fugue a 2 sujets . 

Voc&le. All? J = U6.M. 



Fuge auf 2 Subjecte. 
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V*J Sam fairs une troisieme exposition . 

yy'*) Cet epicod* est ici plus long <tii'A l' ordinaire ; <?nt ponr eloigner da = 
vantage le cant run) tt du suit* principal . 



(*) Ohne eine dritte Exposition m aaehen . 

(^^/Dicie Episode ist hier linger all gswohnltch - dien g«schjehl,nni dxs Contra = . 
tnbjeet rom HaOptsnbj*cl mehr za entfernen . 
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Episode ile 10 mes» rei . \#) 
Episode »on 10 Titm. (.#). 
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(^)nieiB Episode geht durchraelirwtyiicM-wrwandle Tonarten { Aer die»ge4chietit nttr 
siir durcfigehen4l,Miiu{Q]in*Vt'ied«rlt<>)i1ung(lei Xuhjtcti: onter diestn iwn Hedmgun = 
g*n kaimman es than, i»«m dieGelegenlyeit sich dun biethet . 



, 954" sjretlo serre avec le coihre-iajet ei entre !«» 4 parties . 



Vfl 




Reunion it a sBJdvet Concfasion. 
Veireinigtmy T on 9 Snbjertcn onj S calosi , 



. Cfette version , en exposant chaque sujet isolement a = 

yant^le5reanir,jetteplusdevariete dans la fii£ue 
double. ....'■". 

Nous avpns dit plus haut, que les deux sujets peu . 
venture aussi en contre-point v a la 10"? on en contre, 
point a la 12™?. 

2.DELATUGUE E1S CONTRE-POINT A 
LADIXIEME. 

II exttte pen de fugues en contpe.point a la 10 m 5 * 
Cependant,une ftgue-de ce'genre peut deTenir inters - 
*antequand onalebonheur detrouver *n contre-point 
sauknt,etqueron S ait en tirer un parti ay*ntageux . 

OnnajamaiBdonned^rV^suresnourexposer et 
pour conduirecettesortedeiVe. Elles sontcepen - 
^tfa^esapreacrire tVofei d«u* sujets^our une 
t*S*e mstrumeirtale, m'wmtre-pomt v a la 10»^ ouphi^ 
toten conire . point a la 17P 1 ! ; 

<*ajtt principal . 

Wauptwbjtct , 






Diese Art, wo jedes Subject einzeln und abs*soiidert eine Exr 
position erhatt,ehe beide Tereinigt werden , friht der Doppelfii= 
g-e mehr Abwechshuig: . 

Wir sa$ten fruher, dass die beiden Subjecte auchim Coiitra= 
punkt in der Decime oder Duodecime statt frndei* konnen . 

2 .VON DER FUGE IM CONTRAPUNKT IN DER 
DECIME. 

Es fribt nur weni^e Fugen im Contrapunkt in der Decime 
Aber eine Fnge dieser Gattun* kann interessant werdeu,weii 
man das Gluck hat, einen ^eistreichen Contrapunkt zu erf in= 
den,und wean man ihn ^ut zu bemltzen weiss . Man hat noch 
memaL, surer!'^ Re^In au%esteUt,wie die Exposition 
und Durehfuhruns hi dieser Gattun* zu bilden sey . Jndessen 
md sie^cht festzusteUen . Hiersind 2 Subjecte fnreine Jn = 
^umeMaMupe im Decimen-_Contrapunkte,oder rielmehr im 
\ ^ept.Decimen , Co nt rap a „lcte : 

Beponw «, «o nkrt _ oJn| i u , 0BI . / ^ v 
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Le contre_»ujet joue an rule assez remarquable 
dans la reponse, ci dessus . Poiirceconvaiucrequecest 
la vraie reponse, U suffit de se rappeller epic , dans ce 
contre _ point , la sixte devient 5*? en se renversant .(*) 
Par consequent, la sixte Sol-Mi, au commencement 
du sojet, donne la quint e Si-Fa^em commencement de 
lareponse et ainsi de suite . 

Les TRIOS que ce contre-point fournit, sunt tou= 
jours au nombre de quatre . P : e : 
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Das Contrasubject spielt in dieser vorstehenden Antwort 
eine ziemlich bemerkenswerthe Rolle . Um sieh zu uberzeugen, 
dass dieses die rechte Antwort sey, reicht es hin sich zu er in = 
nern, dass in dies em Contrapunktedie Sext in der Umkehrung 
zur Quinte wird .(*) Demnach wird die Sext £r_J£?beim An = 
fang des Subjects, zur Quinte B _ F beim Arffang der Antwort: 
und so fort . 

Die TRIOS , welche dieser Contrapunkt bildet , sind immer, 
der Zahl nach, viere . Z : B : 




l 



Suiet, double - a la 3 C -S 
Subject^verdoppelt roit derTerz 



idem mail en r en vert ant aToeta»e les deux parties hautei. 
dasieibe,abfr in dem die beiden Oberstimmen in der Octave amg eluhrt werdt 




Contre _ sujet , double* 1 la 3 « 

J Contrasubjeet,verdoppelt mil der Ten . 

Ce sont ces quatre Trios qui font partie de la matiere 
d'une fugue a la 10 m ? 

L exposition a quatre parties de cette fugue doit se 
f aire comme il suit : 
1 a - Les deux sujets sans renversemens et seuls • 

2 ? La reponse en contre_point , renverse" a la 10 m ? et 

accompagnee par un& 5 m ' partie . 

3 ° L es deux sujets sans renver sement , et accompanies 

par une 5 m " partie,- 
4? La reponse en contre-point, renvers^ a la 10 m r et 

accompagnee par une ou 2 parties , 

La contre -exposition n'est pas obligatoire . mais 
lorsqu'elle a lieu , on commence par la reponse en con- 
tre-point renverse a la 10 m * suivie de deux sujets sans 
renversement . 

II est bon de choisir le sujet principal de maniere 
a ce qu il nVprouve pas de changemens dans la reponse . 

V exposition faite ,on tache de tirer parti des quatre 



idem, mail enreimreant a loctaVe lei deux parries hautei . 

dasielbe ,aber in dem die baiden Onerttimmen in der Octave umgekebrt werden . 

Diese vier Trios sind es, welche einen Theil des Fugenstot= 
fes in einer Fuge in der Decime bilden . 

Die vierstimmige Exposition dieser Fuge muss folgender = 
massen gehildet werden : 

Itejii |jj e b e y en Subjecte ohne Umkehrung und all e in . 
glsiuDie Antwort im Contrapunkt, umgekehrt in der Decime 

und begleitet durch eine dritte Stimme . 
3i£S« pie beiden Subjecte ohne Umkehrung , und durch eine 

dritte Stimme begleitet,* 
^taupje Antwort im Contrapunkt, umgekehrt in der Decime, 
und begleitet durch eine oder zwei Stimmen . 
Die Contraexposition ist nicht unausweichlich nothweii = 
dig;aber wenn sie stattfindet,so tan gt man mit der Antwort 
im umgekehrten Decimen- Contrapunkt an,worauf die beiden 
Subjecte ohne Umkehrung folgen . 

Es ist gut, wenn man das Haupt subject dergestalt wahlt , 
dass es in der Antwort keine Anderungen erleiden musse . 
Jst die Exposition vollendet , so trachtet man die 4 Trios 



\ * ) Voyez 1 'article snr c e contre-point . (pag. ?4l) . 

\%W) 41 y a ici Sl|| tandis que cette note est si l> dam 1 origin* .On peut alte = 



ce lexicon letrouve ici en ut minenr par 1 'addition de la basse, Cjui- double 
le sajet a la 3*2 inferienre ,ce qurle'gttinK cette alteration ■ 



* V * Man sebe den Arbkeluber dieicn Contrapunkt. ( «eiu74i) . 

\fr#) e s steht bier ein H» ,wahrend diese Note ursprunglich R ist . Anf diese Art hann man 



rer ainsi une note in contfe-sujet dans ce contre-point, lor saue la circonstans cine Note des Contrasubject* in diesem Contrapmikte schon n winder n ^wenn die Umstande es 



fordern : man befindei sick Itier , durcb die Mirwirkim^ des Basses, in C mol ,«-elcber das 
Subject in derVnterten verdoppeltjhiedurch »ird diese Wander ung gerecMfertigt . 

D.et C.N? 41*70. ** 
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Trios , qu'ou separe j>ar de courts episodes . Eiisuite 
yiennen^ les Stretto^les i imiK^ni,"lap4o , aie*&: «*.* • 

: Vofci une fnga* an&lvsee en «mtre-poiiit • k la iO m -,fat 
te avec les deux sujets precedehs . 

Fugue double en contre-point a la lO m t 

Jnstrurnetf&e . Allegro moHerato . J = 120.M. 

ff Vielon. A 
i'! Violin. 

2"?Violon. _ 
fi'! Violin. 



zu benutzen,welchemaii durch kurze Episoden von einander 
treiuit . Hierauf folgendie Engffuhrungen , die Jmitationen, 
dep Orgeljnmki &; &: . Hier folgt eine zergliederte Fuge im 
Decimen=Contrapunld,weIcheausden zwei vorhergehenden 
Subjecten gebildet worden 1st . 

Doppelfuge im Decimen-Contrapunkt. 



Violoncelle . 
Violon«U .. 
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Kpiicjde d* 2 ntctur* • 
Kpitude von 9 Takten 




2$. Sojet doubll par des tierces . 

2*?? 8 abject verdoppett dnrch die Tersen , 
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3.DE LA FUGUE A LA DOUZIEME. 

On fait 1 harmonic dedeux swjets en contre-point 
a la l2 m *(Voyez Tarticle sur ee contre_point .) 

I] exposition aqmtre parties doit etre en contre- 
point a la 12 ■*? , et concue de la maniere suivante : 
1" Les deaxsujets en contre -point non renverse • 
2" Lareponse,, en renversant le contre-point a. la 

±2 me - 

Le sujet principal doit avoir une reponse reguliere. 
3? Les deux sujets sans renversement • 
4f°- La reponse, en renversant le contre - point * Lors= 

que la contre -exposition a lien , elle se fait com ■ 

me U snit: 
A.JLes deux sujets en reponse, et le contre .point 
renverse • 

B •) Les deux sujets en contre -point non renverse. On 
ne fait usage du contre-point, dans lecourrant.de la 
fugue ? c[ue lorsqn on emploie les denxsujets reunis . Ce 
contre -p obit eprouve different es modifications par les 
parties accompagrontes quon lui ajoute.Vuici deuxsu= 
jets en contre-point a la 12 m * qui serviront a faire 
la fugue instrument ale suivante : 

Conlre-.sttj«t . 
_Ctmtr*-«t B Wi 



-3. YON DER FUGE IN DER DUODBCINB . 

Man macht dieHarmonie von zwei Subjecten im Duodeci = 
men = Contrapunkt . ( Siehe den Artikel titier diesen Contrapunkt .) 

Die vierstimmige Exposition muss im Duodecimal- Con = 
trapunkte^und anf folgende Art gebildet werden: 
ltiu Die beiden Subjecteim nicht umgekehrten Contrapunkt e > 
2 l -r y Die Antwort, indem der Contrapunkt in der Duodecimo 
umgekehrt wir<l *..'••• 

Das Hauptsubject mttss eine regelroUssige Antwort habeu . 
3^Die beiden Subjecte omie Unikehrang . . .'. 

4*®? Die Antwort im umgekehrten Contrapunkt. Wenn die Coils 
tra -Exposition statt findet,so wird sie folgende rmassen 
gebiltlet : 
A .) Die beiden Subjecte in Her Antwort, und der Contra = 
punkt umgekehrt • 

B.) Die beiden Subjecte im nicht = umgekehrten Contrapunkt. 
Man macht vom Contrapunkt -im Laufe der Fug* nur da (rebranch, 
wo beide Subjecte yereinijgt angewendet werden . Dieser Con= 
trapunkt erleidet durch Begleitungsstimmen,welche man ihm 
beifiigtvverschiedeneVeranderungen. Hier sind zwei Subjecte 
im Duodecimen=Contrapunkte,welchederriachfolgenden Jn * 
strumentalfuge zum Grande liegen : 

Reponse «n contre-point a U I2 BI ? . .; ■ 

Antwort im ContyaptuAti irdtr nuod«cim» f 
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La reponse du cbntrerJUJet ,dans ce contre-point 
joue'un role Element remarquable : a iiy a pas lamoiitj 
<lre difference entrele contre-sujet et sa reponse 

Hefpro vivace. JpstTtunental-Ftige 



Die Antwort des Contrasubjects spielt,in diesem Contra = 
pmikt , eine nicht minder bemerkeuswerthe Rolle ? es findet 
nicht der geringste Unterschied zwischen dem Contrasubject 
mid seiner Antwort statt . 

Fuge in der Duodccime . 
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\-«7 Conlr«_pntn* vrat dire in, Irs deux injcts rennis, tels qn ib onl etc concise dans I (*) Contrapankt bedentet bier iO viel ale,das* die heiden Subjecte bier so, trie sie nrsprun 
<f origin*. J lick etftmdenwur den ,v«reinigt sind .' 
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De toutes les fugues a plus dun sujet , celles a deux 
sont pour les auditeurs les plus claires , les plus facile* 
a saisir . 



4'. DE LA FUGUE A TROIS SUJETS . 

La fugue aplusieurs sujets devient Ulusoiresi ces 
sujets ne different pas suffisamment entfe eux .La fu= 
gue a trois sujets n'est pas plus difficile a faire que eels 
lea deux . Les sujets une fois trouves, on pent dire que la 
moitie de la fugue est faite . Pour faire une fuguea trois 
sujets, il faut dans cecas, que fharmonie suit en contre- 
point triple . Vqyex Farticle sur ce contre-point .(pag.731) 

Tout ce que nous avons dit sur la fugue double est en 
memetempsapplicableacelle atrois sujets, sauf que le 
5Hl£sujet participe egalement auxcombinaisonsdelamar 
tiere fuguee . On emploie les trois sujets reuiiis dans fex= 
position, dans la cont re. exposition, et encore trois ouqiut 
tre fois dans le courrant de la fugue . De temps en temps 
on emploie aussi un sujet isolement , ou hien on nen prend 
que deux : le premier et le second , ou le premier et le 3 m ? 
oii le second et le 3 me . Four faire des episodes ,onchoi= 
sit une parcelledupremier , ou du second ,ou du 5 m ? suz 
jet, oubien on fait un travail canomqueavec deux par= 
celles differences, fa: &: 

Les Strettos se font avec le sujet principal (choisi 

ou do ime \ , parcequ il a tonjours une response regnlie = 

re . Les imitations se font mdifferemment avecunsujet 

quejconque • il en est de meme des doubles imitations ' , 

faites avec des parcelles de sujets . 

Lameilleure exposition dune fugue a quatre parties 

et atrois sujets est la suivante : 

1* Les trois sujets reunis 5 

2? La response avec les trois sujets r^unis ^ ? 

3? Les trois sujets reunis , mais chaque sujet a une autre 
octave que la premiere fois - 

4? La reponse avec les trois sujets reunis^ mais chaque 
sujet a une autre octave que dans lareponse precederite . 



Von alien Fngen fur mehrals ein .Subject, sind jene mit 2 
Snbjecten fiir dieZuhorer die klarsten , und am leichtestenzu 
fassen . 

4. VON DER FUGE MlT DREI SUBJECTEN . 



Die Fuge mit mehreren Subjecten ist eine vergi'bliche Ar= 
belt* sobald diese Subjecte sich nicht von einander hinrei ,= 
chend unterscheiden . Die Fuge mit drei Subjecten ist nicht 
schwerer zu machen ,als jeue mit zweien . Sind die Subjecte ■ > 
elnmal gefunden ,so kann man sagen , dass die Halfte der Fu= 
ge gemacht ist . Um eine Fuge mit drei Subjecten zu machen , 
muss in solchem Falle die Harmonie im dreifachen Contrapunltt 
gesetzt seyn , Man seheden AjrtikelfiberdiesenCoirtrapmikt.(x.75i} 

Alles was wir'uher die Doppefuge gesagt haben , ist zu = 
_ gleich auf diese Trippelfuge anwendhar , ausgenommen , dass 
das dritte Subject an den Zusammenstellungen des Fugenstof- 
fes gleichmassigTheil nimt . Man gebraucht die drei vereinigz 
ten Subjecte in der Exposition, InderContraexposition, und 
dann noch $lrei=.oder viermal im Lauf der Fuge ; Von Zeit 
zu Zeitwendet man auch em Subject ebizeln an , oder man nirat 
nur zwei der selben : das erste und das zweite , oder das erste 
und das dritte , oder das zweite und das dritte . Um Episodert 
zu bilden , wahlt man ein Theilchen des ersten,oder des zwei = 
ten , oder des dritten Subjects , oder auch, man macht eine canfc 
nische Durchfuhrung mit zwei verschiedenen Theilchen, &&: 

Die Engfuhrungen macht man mit dem ( gewahlten oder 
aufgegebenen ) Hauptsuhjecte -> weil dieses stets eine regelmas= 
sige An t wort hat . Die Jmitationen macht manbeliebigaiis wet 
chem Subjecte man will ; eben so ist es mit den doppelten Jmt 
tatibnen fiber die Theilchen der Subjecte . : 

Diebeste Exposition einer vierstimmigen Fuge mit 3 Sub=; 

jecten ist die folgende : 

iimi Die drei Subjecte vereinigt . : 

glS! Die Antwort mit den drei vereinten Subjecten . 

3*s^Die 3 Subjecte vereinigt, aberjedes Subject ineineran=; 

dem Octave als das erstemal . 

■i^pie Antwort mit den drei vereinten Subjecten, aberjedes 

Subject in einerandernOctavealsmdervorhergehenden 

Antwort. 
D.et C.N? 4170. 
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II faut que chaque partie fasse entendre successi - 
vement lestrois sujetsMans le courrant decette expo - 
sjtion . Lecontre-point offre toutes les facilit4s pour 
renverser les parties, qui peuveht secroiser <juandonle 
1 jiijje a propos , On aru que dans la&jue DOUBLE on 
f aisait d eux expositions smuHanSes ? . id on fait tr ois et 
positions §imulitmees 9 pie % 



Jede Stimme muss im Lanfe dieser Exposition alle 3 Sun^ 
jecte nacheinanderhoren lassen . Der Contraptmkt biethetak 
le Erleichterungendar,nm die Stimmen umzukehren, welche 
sichauchnothigen falls kreuzen kbiinen . Wir hahen ^esehen , 
dass man in der DOPPELFCGE zwei $leickzeiii<f.e Exposition 
nen macht • hier hat mandrei yleichzeitiye Expositionen «u 
machen, z:B: 



$to - r r \rr^f^f 



r rrr J 



rVr *rr 



-T9- 



^ 



Mfrr TT r 



ry r rrr 



rvr r' r 



^ 




•: En ^dy,,^ crtte eipMtt . on on troure 

«y«t»estle suivant : 
*0FB*.O:^ slljrt , 1 . r$ajet<8 „, rt 

«WKE-ALTO: « s »Jet, S-, rajrt ,k OJe t . 



Bet der Zer^iedemn^ dieser Exposition findet man, dass 
jedes Subject da,wic in einer einfachen Fu^e vor^efuhrt wrd. 
«ie Ordnun^ , fo welchep jede Stimme ^ ^ ^ Snbjecte 

nacheinanderenitretenLbst^st folrende : 
ALr : 1 « Subject, |ta Subject, fl»M»toct, 
BASS: 2^Subject,li*Subject , fta g^^ 

S^ti^f !r ^ ziBw * ««««*^ ■** <- — • *-~ 
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* Les mesures dans lescpielles on ne trouve ni pauses 
ni notes , peuvent contcnir des notes accompag nant le 
contre.point •> p : e : 

Meme exposition ave* des notes aecompatjnantet . 

1 



Dieielhe Eipou'tion mit Begleitungmoten . 
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Die Takte,in welchen man weder Pausen noch Notenfin= 
det,kminencontrapunktirte Be^leitungsnotenenthalten , 
zum Beispiel : 



f |! i > ■> VTr i> \< fr r rr J I " >i i^r VrhfVj^rfr i rvi^ rf* y 



^}rr\tr &m& 



^S 






-^- 






a: 



22: 



fefrfrp 



E M1 f J K llWlt * n *? 



■*- 



«*j tirtsmj 






32: 



Bt| I 



tpagnenunt , 

leitiu if . 



m^ 



g 



^~ 



^ 



* 



az=3t 



m 



jii 



te 



1 



^p 



2SC 



Accomi 




On fait un episode apres 1 exposition pour arriver a 
la Centre-exposition, lorsqiwm desire en fairetine.elle 
se fait co mine il suit : 
1? Lareponse avec les trois siijets minis. 
2? Les trois sujets . 

Dans lacontre_exposition,on dispose les parties au= 
trement que dans ^exposition primitive V P : e : 

Conire .exposition «vec lei troi» snjets precedent . 

Contra— Exposition rait den drei »o»here;«hend*n Sabjeetcn. 

-9- 



Nach dieser Exposition maeht man eine Episode , umznr 
Contra- Exposition zu gelangen ,wenn man eine solcheanzu= 
bringen wi'mscht ; mid zwar folgeiidermasseii : 
l**s» Die Antwort mit den drei vereinten Suhjeoten . 
2*££ Die drei Snbjccte . 

Jn der Coi'traexposition vertheilt man die Stimmen ails 
ders , als in der Hanptexposttion ,(*) z ; B : 




,wrr r 



&Z£. 



} r frr ^^^ 



-Pf^ ^EEf 



¥^£g 



i 



& 



m 



t± 



w^ 



Keponie *¥ec lee 3 
Antwort mit d*n 3 



•n jets. 

Subjecten. 



i 



&m 



_£. 



= g 



*»-«►- 



rfTT. 



&=^ 



Pi 



m 



p 



a: 



i 



a~^ 



Les 3 Snieti 
Die 3 Sabje 



PS 



^j,W- J 



.a: 



M 



w- rHrf"V rr 



^^ 



P 



s 



^ 



sc 
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Apres la contre -exposition , on emploie les Strettos, Nach dieser Contraexposition wendet man die Strettos , 



(*) C 1 e*t_a_dirc qu'il ne faut pas repeter EXACTEMENT ce que f on a deja j (%) Das heisit , dass man- nieht <M*iZ OBNA0 daiselbe wtederhohUn soil, was srhr 
entrndu precedemment . I f ruhtt gen art worden it . 

l).€tr.N?4l70. 
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U$ imitations, le developpement partiel , la pedale, le 
canon, saivi de la conclusion ..- D*»s le courrantdece 
travail ,1a reunion de trois sojets doit avoir lien 2 ou 

3 fbisaumoins. 

Nous allons analyser la firgue suivante de A.B AR = 
BERK A0*, mon Sieve , qui a et e couroime a f iustitut 
defranceen 1S2*. 

Fugue a 3 stijets. * 
J Vocale.Attg.gU 112. M. i 



die .Tmitationen , die theilweise Durchfuhruii^ *, den Or^el fc 
punit ^dm Canon «nd den Beschluss an . Jm Laufe dieser Ar=. 

beit muss die Vereiiii^ung der drei Subjecte wenifcstens 2 bi* 

3 mal statt. finden • 

Wir werden nun fol^ende Fu^e zergliedern, welche von 
meinem Schuler A.BARBEREAU componirt , und im Jahre 
182* im franzosischen Jnstitut jjekront worden ist . 
Fuge mit 3 Subjectcn .<*) 




4«»h« par U jn*J ; „* - ; .. ."■"■'■ -- .; 



******* «rf**A«.. 






®**'cm.*#fa 
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■■? 

.■ 3i" 
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1* 






\ 



■js&£*i*& 



^cftae: 



"^fe 



9 G7 



-J. 



£ 



W 1 *- 



m 



zz: 



£ 



r F.r 



^=1 






^^ 



Let 3 tuiete tn ITT. 
Die 3 Subject* in C . 

1 



Bpieode de 2 mature i fa I avec une p*rc*Ue 
An l e riujet . 



M -U? 



# 



£ 



g 



Lee 3 »u)*t* an KB 
Die 3 Subject* inD 
I 

a. 



w 



-«- 



£ 



2P=: 



life t 



, K i ' J - - r 



Episode von S Takten am einem Thailthcn 
dt* l te £ Suhjtcti jebil at . 



Efl 5 ^ 



^ 



s 



P & 



£ 



rf^r 



£3* 




m 



E pie ode 

Epiioda 
3 



<U 



r tr si »frr 



3 meiurei fait aver le 
n 3 Takten ,*ui dem 3* 



w tif »r 



3 m ^tiijet etune parcel! 
D Subject and einem Th^il 
I 



edit V& mjel . 
ilclif-mta l'»S jebild* 



r - r 



^ 



£ 



a. 



l.ei 3 nijttienSOl, 
Die 3 Subject* in tt 




£=£ 



^ 



£ 



ffl^ 



If f - 



a 



fes 



1 



« ^ 



T 



Kepon** . 
Antwrart . 




& n J] 



B3 



ggppg 



*uiet. 
Subject . 



^ 



31 



ff== 



? 



# 



M J - ■ 



s£ 



\f$f ['■ t ^ 



IT Stretto en 
l <e J Stretto n 



re lei 4 parties . 

henden 4 .Sltnimen, 



^ 



3 



r cnrpJj 



P 



a^: 



^ 



±,+ 



Epitode de 4 meiures T f 
Episode von 4 Takten 



lit avee une par cell e du 
» einem Theilchen dee 



1" et da 3 m « tujel . 
1 e a and dee 2 ie 2 Subject gebildet . 



Subject . 



^ 



^ 



Ktpons 
Antwoi t 



W 



^^ 



H J A 



F 



*Fp£ 



£ 



T 



Siijet . 
Subject. 




Kiponie 
Anhrort 
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Ootre nnefogue semblable ( pour laijueUe unjuri 
tloimele premier 5ujet),les Aleves <nii concourent pour 
lfc yrand pru de composition a lVstitut , sant tenus 
<1e faireamsi uue cantate dramatiqne a jjrand orches - 
tre . 

VotepmautreeWmple analyse* d\me '{tigae a, trofe 

ja>6. U«»tdeM.'r0RiNA,mon^ve,conro«n^ a 
1 mstrtut de irance,en 1819 . , 

J VocaIe.All?d = iia.M. 



Aussereiner solchen Fuye, (zu welcher da* erste Subject 
von den Richtern gegeben wird,) sind die Schiller , welche 
sich urn deu ersten Compositions -IVeis de* JnstHuts newer = 
ben, auch uoch verbuuden , eine dramatische Cantate mit dem 
^anzen e;rossen Orchester zu conipomren . 

Hiertstnocheinanderes zergliedertes Beispiel emerTrU : 
pelfhge.Esistvou H^TUR!XA,meuiem Schiller ,underhieH 
den ersten Frew des Jnstituts im Jahre 1819 . 

Fugc mit 3Subjecten. 




"V 



"#< 






:B 






;.g« 



•M 



m 



1 



9G9 



P 



^s 



3* 



^ 



a 



JjJ,tJ rr tfr r 



» 
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£ 



g 



!>«■ J Majctt'lramp 
llie 3 Subject* tran 

^ 



m 



iponirt , 
~0 



m 



s 



* g 



^ 



a: 



s 



^ 



IT tujvt . 

I 1 ** ffdbjccli f*bildet • 



ff^£ 



■az 



^^ 



i 



s 



# 



£s£ 



5^=%- 



Kvnon J« traninoi* • «« 



f 5 



32: 



1 



Kvporu* tranipoi* • «« 
Tramponrrtt Antwrl 



m 



m 



m^£ 
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m 



m 



7 
J 



frrrr prf^mr^ 



& 



m 



m 



* 



5F 



3^ 



£ 



22: 




g 



22: 



^ 



g fi LL 



f¥ *r^ r 



B^i 



Eptsodtdi 6mainr« 
Kfisoi* von 6 1'akt< 



, fait ivt* iin* parc*ll 
, pbildat *nt •inei* J 



du3 m ?liiitt . 
Tbjnlcfccn dti 3*™ Subjw 



I«V hrbii lu'lot* - 



a 



& 



22: 



S 



«- 



i 



22: 



^ 



^ 



I«V hrbii injot* . 
■aitdandrci flubj«ct*B< 



^m 



g» -g* 



s 



22: 



^ 



^c 



mm 



&te 



m 



22: 



7 
J 



i 



^ 



♦ v 



£ 




W 



!.*•» 3 mjcti transpo *■• 
Dl» 1 tdibjetta train ponirt , 



Mif rr*fg 



m 



&- 



u- 



£ 



i2_ 



-*- 



Kepunie IranipotJ* 
Antwort traniponirt 



fl^rrr rr 



m 



m 



s 



»«*- 



^^ 



^ 



e 



^ 



g »=^ 



-- — * 



*^» r rf- 



fe^i^ 



iini® 



#^=4r£ 



£§^ 



^ 



a. 



i 






tffrrr f 



^^ 



r~fr p - 



fnrrf rf i 



s 




Episode de 8 mfattt, 
SpUodt »on 8 Takttn , 



fait av« le 5 m ? mjet . 
yabildet am d«m 5 ,e 2 Sob? Kt 
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piiode it 6 mesuvw!, fait » «c one po-cclle do 2 n S sajet. 
Bpwoae *on € Tatttn , fdnUc t aus un m Tneilcfcm les 2*«» St&jwts-. 
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Epitope da 3 mnnrei . ' 
Bpi«od«van 3 T«k<en . 



Mprr r 



& 



s 



« 



«- 



¥^ 



an 



g 



jjTft'r'r 



* ig 



e 



^p 



s 



'^m 



m^ 



^^g 



w? 



iKl iT?rr r 



^^ 



P 



^ 



^ 



m 



$50 



zee 



at 



a: 



■joi 



■0- 



35 



^5 



pg=^=^=^ ^ 



=3f 



3i 



=* 



^ 



T 



fedal* <Je 10 meiuret ♦ 
Or g tlpunkt von 1 A Takten . 



Ktpoi»« . 

Antwort . 




Sujtt . 

Snbjett , 
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Quand on fait une fugue instrumentale a trois sujets , 
on pent donner plus deressort a son imagination ,modu^ 
kr phis hardtment , donner plus.de monvement , plus de 
Tie a la fugue , creer des sujets plus lieufe et phis saillans 
Ut . Nous allons donner un exemple analyse decette sor= 
If defbgue ,dontle$ trois sujets softies suiyant s j 

l.ti 3 injib . - 
tK«3*wki 



Wenn roan eine Jnstrumental = Fuge mit drei Subjected maeht, 
sokanntean seiner Fantasie einen grosseren Autschwuuggebeit, 
kShner moduliren^der Fuge mehr Bewegung , mehr Leben ter= 
scha£fen,neuere nnd geistreichere Subjecte erfinden,*e:.Wir 
gebenMer ein zergKedertes Beispiel einer Fuge diVserGrattnng, 
wbvou die drei Subje&e die folgetideti sind : 

Kcpome nte \t* J «ujd» . 
Aritwort mit den 3 sh! 




Lareponse^mmeonlevoit^i'eppouTeporotdechan- 

gemejii. , .=- . / "*■ -. 

Outwceeontre.point triple, on* fait siirlespremiex 

reshmtnotesdns^etppmcipdnncnntye-ponifck 1* ' 
lO 1 "? a <juatre parties , p s e : 



Die Antworterleidef,wie man sieht,leine Verauderniig . 

Aussep diesein dreifachen Contrapunkt hat man an f die er = 
*ten 8 Noten des Hauptsubjects noch einen vierstimmigen De= 
cunen_Contrapimkt gemacht , z : B : 




Jecnn^e^kklO-actuatrepartiesdonhedes 

>s episodes decette fugue. 

-/■* Fugue a 3 sujets . 



«7 Violon . 
1*1 iTioliV. 

a™ Violon . 
»*? Violin . 

Alto 

Viol*. 

Violoncello , 

Violoncello , 

^«,ft foi«dt»»;i«... ?• 



^Dieser vierstimmige ContrapunH in der Decline guSt Duos , 
I rios und Quartette, von denen m den Episoden dieser Fnge 

^^*u £ C » M w °rden ist . 
"V !SM£ubiecten , . 
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Encore une foit la reunion J« 3 >n j#ti,mau«et un» antra disposition 
KocheininaHie Vereinigungdcr 5» ibjedeiaW mitmntr jndern Vm Ihcilunt; 



c!rr ixt tfgf 



(lex parties . 

der fttutumn. 




w?$ 



$ 



Kpiiodc ilc 7 meiurei en Oantrrpoin^a la 10 nl * 
Epiiodavon 7 Tiktrn im Conlrajpnnkl in Jer Decime 




4 oitmrii . 
Snnjtete . 4 Takte . 



» 




j [' MS 



g^ff 



i 




Epivideite 9 mesure*. 
Episode *dn 9 T»tten , 



im^ 



wr^^^ m 
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La regie qui prescrit de faire preceder les sujets 
par quelques pauses , n'a ete que rarement observee 
dans cette fugue . II est toujours possible de faire comp 
ter les parties avant de reprendre un sujet *mais il en 
rlsulte sourent des inconvenient* qui sont : 
A.) D ajouter des mesures qui ne sont pas necessaires 5 
R.) De rendre trop sourent fharmonie incomplette . 
C.) De diminueroudTiiiterrompre lachalenr . 

C est pour eviter ces inconvenients que Ton n'a pas 
observe strictemeiit cette regie dans la fugue prece == 
dente. Au rate, cette regie n'est point f ondameutale ; 
aussi eproutea_eIl* des exceptions frequences , s urtout 
dans les repercussions series des sujets . 

5.DE LA FUGUE A PLUS DE TROIS 
SUJETS. 

- N^^onsunegran^qnantitedefognessiinpleset 
de fugues doubles . CeWa trois sujets sont plus rares . 
On pourrait Wen sWeter aux trois sujets et nepas sur- 
passer cette quantit^car les fugueskplus detrois sujets 
auront toujours HnconT^nient d'etre trop computes 
sansavoir niuneharmonieplus richest un^ln, grand' 
mteYet quecelles adeuxou atrois sujets . Les sujetsnne 
lots trouves, a n'est pas plus difficile de faire «ne fugue 
a quatre sujets,que cf en creer une bonne kdeuxonatrois 
H est sans doute plus difficile de composer a cinq , six , j 
sept ou halt parties reelles,qu<a quatre parties .carpour 

a™ des ft.guesaplu.de trois sujets, a taut an^entT 

Wtteur.de (kireune f„g„e siu^ou double, o*a 

55 rj ^i*"*^*^^**"*** ou 

le desir (fen faire rharmonie V rin« ^ «* «.■ . 

CSS * u a s - ou * huit parti «* • fc v*U 




Die Kegel, welche vorschreibt .den Subjecten jedesmalei= 
nige Pausen vorangehen zu lassen , ist in dieser Fuge nur $eU 
ten befolgt worden . Z war ist es stets moglich « <Tie Stimmen 
jedesmal vor dem Eintritt eines Subjects pausiren zu lassen* 
aber-'oft verursacht dieses folgende Uhelstande : 
A.) Dass man unnothige Takte beifiigen muss . 
B.)Dass die Harmonic sehr haufigunvollstandig wird . 
C.) Dass die Lebendigkeit vermitidert oder unterbrochen wird. 

0m nun diese Unvoi lkommenheiten zu vermeiden , hat man 
jene Kegel in der vorstehenden Fuge nicht ganz genaii befolgt. 
Ubrigens ist dieses audi keine Grundregel , mid erleidet sehr 
hanfige Ausnahmen, hesonders bei den enggeiiihrtenWieder= 
hohlungen des Subjects . 

5. VON DER FUGE MIT MEHR ALS DREI 
SUBJECtEN. ' 

Wirbesitzen erne grosse An zahl einfacher und Doppel = 
fugen , Jene mit drei Snbjecten shtd seltener .Wohl kiiiinte 
man nei drei Subjecten stehen b!eib«n,und diese Zahl iiidit 
uber schreiten , denu die Fugen mit mehr als 3 Subjecten wer= 
den stets das Ubel an sich halien, das* sie zu verwickelt sind, 
ohnedesshalbeine reichere Harmoniezu besitzen , oder ein 
grosser** Jnteresse zu erwecken , als die mit 2 oder 3 Subject 
ten . Sind die Subjecte einmal gefunden,so ist es nicht schwerer 
erne Fuge mit 4 Subjecten,ah eine gute mil 2 oder3zuschr*i= 
ben . Ohne Zweifel ist e s schwerer , fur 5, 6 ,7 oder ftwwenfc 
Hche Stimmen *« componiren, als fur 4 . denn urn eine Fuge 
mit mehr als S Subjecten zu setzen, muss man die Zahl der 
Gunmen vermehren : aber was Mndert den Tonsetzer , eine- 
etniaehep dpreinem . t 2 ^^^ $ ^ ep= 

tmden „ n a * daim mehr ah 4 =5 timmig zu componiren^en 
e * n ™«^ oder den Wunsch hat, deren Harmonie 5^ 

iaJt* 8 ~ rtimmi * ZU machcn ? Eilie Doppelfug* kann 
5«t,wie erne Fuge mit 6 Subjeeten,sieben = odepacht=stim= 

^jesetzt werden . Damit indess «n se rem Lehrbuche nichts 
™^e werdenwirdiezergHederte,! Beispiele einer FngemH 
*• ■* » , «na nnt 6 Subjecten liefem . 
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A quatre sujets . 

Les quatre sujets doivent etre en coiitre_.point qua- 
druple A*' Voyez Tarticle stir ce contre- point . II est 
avantageux que le nombre ties parties surpasse celui 
ties sujets, sans quoi on n aura jamais les accords cum= 
- plets en reunissant les quatre sujets , attendu que 1 har= 
nionie est tuujours incomplete dans le contre _ point 
triple et quadruple . Uiie ou deux parties, accompa -z 
gnaitt lecontre-point,ont 1'avantage d en modifieret 
dVn varier les trequentes repercussions, imlispeusa =. 
hies dans line fugue . 

Le sujet principal doit avoir line re pons e regulie? 
rp . L exposition avec les quatre sujets reunis , se fait 
a riustar de celletfune fugue atrois sujets, c'estadU 
re : sujets -reponse _sujets_reponse . La fugue marche 
com me si ell e etait atrois sujets, except e que le qua = 
trieme participe egalement (pins ou moins\auxcomr 
binaisons dela matiere fttguee . 

Voici une fugue a quatre sujets eta cinq parties : 
elle est de Mr L:A:SEUR10T, own eleve . 

Fugue a 4' sujets eta 5 parties . 

JnstTtiiDentale; • J 

>. a- 



l e ~' Violon. 
1*2 Violin . 

2^' Violon. 
2 '-'Violin . 

V! Alto . 
l'£ Viola . 



8--' Alto. 



2'2 Viola. 
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Allegro non troppo , 
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lit position A* 24 meiur 
Kxpuution von 24 Tali! n 



1«I Sujet. 
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Mit vier Subjecten,, 

l)ie vier Subjecte mussen im vierfachen Contrapmiktesejn. 
Man sehe den Artikel fiber diesen Contrapunkt . Es ist vor = 
theilhalt,weuudie Zahl derStimmen die Zahl derSubjecte 
iibersteigt, weil man sonst bei der Vereinigung (fer 4 Subject 
te mentals vollstandige Accorde erhalten wird, indent die Har- 
monic im drei-und vierfachen Contrapunkte stets umullstait 
dig ist . Eine oder zwei Stimmen , welche den Coiitrapunktl>e= 
gleiten,habendenVortheil,die haut'igeii,in einer Fuge mier - 
lasslichen Wiederhohlungen zu ver'andern und anders zu ge= 
stalten . 

Das Hauptstibject muss eine regelmassige Antworthaben. 
Die Exposition mit den vier vereinigten SubjecteiL,machtman 
gain nach dem Beispiel einer Fuge mit drei Subjecten , das 
heisst : Subjecte,— Antwort , —Subjecte^ Antwort .Die Fuge 
schreitet fort,als oh sie zudrei Subjecten Wire, nurdassdas 
vierte Subject gleichfalls ( mehr oder minder ) an den Zusam= 
menstellungen des Fugenstotfes Tlteil nimmt . 

Hier folgt eine fiutfstimmige Fuge mit vier Subjecten ; sie 
istvonmeinemSchuler,H p ? 1<:A: SEUKIOT. 
5= stimnrige Fuge mit \ 4 Subjecten . 

tr 





(#) Non» vtrroni pins t«d , que Van <U* qn*tre »jit« n** p« b.iom .fkre [(*) Sp'iter w»A«i wir «*}iut ,ds» «tn» *'iw» + Si»W«t« nicM imnwr noHitg hat, mi 
toujour* en tontre_ p oi n t . I ContrapunkU m i«yn . 
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Episode de 9 nca ei , fait atec des par efle* du 2 m f et du l- m ? «■ jet . 
Episode tod 9 T*k en, $ ebildet is, Tfcrilditn des 2 l ^oml 4**2? ft abject t . 
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Reunion <Ut 4 *ujttt en FAjl mincdr . . 
Vtremigung de» 4 Snbjtrte in FI9 moll 
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Double Imitation d* * mainrei. 
lr Doppeltfl Imitation von 6 Takten 
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Episode da 7 mentrcs ponr amentr la Strttto intrant . 
Epiioda von 7 Takten, wn das folgande smtto httbaitufttlu-en , 
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Voici encore uii exemule d'une fugue rocate a * su= 
jets, maw dont le 3"? sujetWest pas en contre_point , 
cumme on peut le voir en examinani ces 4 sujets : 
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Hier ist noch ein Beispiel emer Vocalfuge mit 4 Subject en, 
aber worunter das 3'? nicht im Contrauunkt gesetzt 1st , wie 
man bei Uutersuchung dieser * Snbjecte sehen kann : 
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4 tc i subjxi. 
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2 ra J iuj«l . 

Selon leplandecette fugue, le 3 m ? Mtjetdoitsetroii- 
ver continuellement dans la m$me parti'e mtcrmediaire . 
(dans le premier Contre-AltoJ et par consequent, 3 ne 
doit servir nulle.part de basse: 11 cut ete done inutile de 
le mettre en contre-point > 

Nous remarquerons aussi que ce 3 m ? stijetmonte par 
degres 6 fois de suite, ce qui lui donne a chaque reper = 
cuss-ion un riouvel eclat > Four que ce sujet suit encore 
plus apparent, U faut (en 1 executant) ledonblera fu = 
nisson ou a V octave par quelques ii is t rumens a vent,ou 
bien le faire ex miter par de jetines garcons, places a. 
une certaine distance dn Choeur . 

Les sujets sont indiques dans V analyse suivautepar 
leschifres 1,2,3,4 . 

Vocale.j A112 J = tQ4.M. 



Zufolgedem Plan dieser Fuge„s»U das 3 1 !" Subject sich 
dnrch die ganze Fugeiiiier ik dersetbm Mittcistimc (nahmftch im 
l lc -^//^1iefinden,und t'olgIich,iurgeiid*als Bass dienenrEi 
ware demnach iiberflussig gewesen , diese Stimme eb en falls 
zu contrapunktiren . 

Wir bemerken auch noch , dass dieses 3'! Subject stuf en = 
weise fi= mal nach einander aufwarts steigt,was ihm bei jeder 
WiederhohlungneueiiGlanz verleiht . Damit dieses Subject 
noch mehr her vortrete, muss man es ( bei der Austuhrimg ) 
im Unison oder in der Octave mit eiiiigen Rlasiustrumenten 
verdoppeln , oder aber auch durch j""ge Knaben siiigen lass 
sen,welcheauf eine gewisseWeite vom Chor entternt ge - 
stellt sind . 

Die Subjecte sind in der folgenden Zergliederungdttrc!) 
dieZiffem 1,2,3,4, angezeigt . 



Sopran . 
Sop ran . 

1*1 Cpntre-Alto . 
t»« Alt . 

2*2 Contre-Alto . 
2t«£ Alt. 

Tenor - 
Tenor . 

Basse .taille. 
Bass. 
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A cinq sujets. 

En ajoutant aux combinaisons de la fugue a quatre 
sujets uit sujet de plus , on obtient une fugue a cinq su = 
jets . II n est pas necessaire ,'pour inventer les cinq su= 
jets , if employer un contre - point quintuple : le contre. 
point quadruple, et meme le centre-point triple suffi = 
sent . Voici cinq sujets qui doivent servir a faire la fu = 
gue suivante : 

v Six jet principal 

y Hanptrakject 



Mit 5 Subjecten 



Jndem man zu den Berechnungeii einer Fuge mit 4 Sub= 
jecten noch um ein Subject melir beif iigt ,erh'alt maneine Fu= 
ge mit 5 Subjecten . Es ist nicht nothig,bei Erfindung die = 
ser fiinf Subjecte eineii ttinffachen Contrapunkt anzuwendeii: 
der vierf ache , unci selhst derdreifache Contrapunkt ist hiii = 
reichend . Hier sind 5 Subjecte , welche zur Bildung der nacli- 
folgenden Fuge dienen werden : 




■-;-;3t 



W) Dans ce .!*! «tr«Uo , on tMtoA deux fois Aa itrite te «uj*t,et Amx fois At 
*tfi»e l* r »P»lw«. Cette Version est *gal«neni bonne . 



'*) Jii Aitstr ertten Bngfiiti-nnf fc3rtmandM Snbject zweimal nacheinan«l«, nnd. ■ 
hierauf zweinuXnackcinandcr^ie Antwmrt. B««« Art ist glcicMalls got . 
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1 . De ces cinq sujets, Uu'y a quele l^le 2^etle4^ e 

• quisant en contre -point • le 5 m * «t le 5 m ~ ne sontpas 
en contre -point , Ainsi,en reunissant les cinq sujets , 
v on ne peut pas mettredans la basse ni le 3 m 2ni le 5"S . 
/• Aussi il rfest pas absolument necess aire, dans one fugue* 
f k einq sujets^ de mettre chaque sujet dans la basse ? atten= 
j dn qtf il y en a toujours trois quelle pent faire . Et^ors = 
. qtf on desire de mettre dans la basse le S m - et le B m ~ su= 
• jet (qui ne sont pas. en contre-point ) on les eraploie iso= 
f Mment , pie j 

J m £tnjet ttnl. 



5 6 



t" "i r r 



Von diesen 5 Subjecten ist nur das «l'i ,das 2 - und das 4*5 
im Contrapunkte gesetzt . das 5*2 und das 5*i sind nicht con = 
trapunktisch erfundeu . Wenu man also alle 5 Subjecte vereii 
nigt, so kami man weder das 3 1 - noch das 5 - in den Bass set-, 
zen. Anch ist es nicht dnrchaus nothwendi$,dass iiieinerRt 
ge mit 5 Subjecten ,jedes dieser Subjecte anch im Basse top = 
komme , indent deren immer drei da sind , mit welchen man 
dieses than \t$tm .Und wemi man jedoch wimscht, das $ { i 
mid 5 -Subject ( welche beide nicht im Contrapunkte sind) , 
in den Bass zu setzen , so kaim man diess mit jedem emxeUlhm* 

Z;B: 5 m f Sujet i«a! . 

5*^ Subject alltin. ,. 



D apres cela on peut prescrire ce qui suit , lor sque 
la fugue est a phis de trois sujets r 1°. Pourune fugue a 
quatre sujets , ( surtout lorsqrfelle rfest qrfk quatre par- 
ties)le contre_point triple est preferable, par la rah - 
*on que le 4"! sujet (qui n'est pas encontre.point)peut 
completter les accords deTharmdnie renversable : <*) 
outre cet avantage, ce sujet est plus facile a trouver . 

S?Pourune f ugue N a cinq sujets, on prendrale contre. 
point tripIe,outoutaupluslecontre.pomt quadruple . 
5? Pourune fugueksix sujets,onprendraegalemeHt 
le contre.point triple ou le contrepoint quadruple . 

v Q^tauxfugues v apIusdesusujets,il 7 anrait de la 
tone ay songer . 

U ^principal doHetretoujoursencontre_point. 

^es,deman«reaeeq«el'on rfy rencontre ni quintes 
defcndnes,nimauvai»es quartes contre Ubasse,*>™w 



scale. "■' , Agile a 5 sujets 
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Nach diesem kann man folgendes festsetzen , wenn die Fu 5 
ge aus mehr als ans 3 Subjecten gemacht ist j i^ Fur eine Fu= 
ge mit 4 Subjecten ist, (besonders wenn sie nur 4rstimigist,) 
derdreifache Contrapunkt Torzuziehen,aus dem Grunde,weti 
das 4*-* Subject , ( welches demnach nicht contrapunktirt wird) 
die Accorde der umkehrbaren Harmon ie vervollstandigenkan; 
(*) nebst diesem Vortheile 1st anch dieses Sabject leichter za 
erfinden . *. ■ . 

2 J -^i Fiir eine Fnge mit 5 Subjecten nimmt man dem 3 fiu*en 
oder hochstens den Tierfachen Contrapunkt . 
3^Fur eine Fuge nnt 6 Subjecten nimmt man gleichfalls 
den dreiroder vierfachen Contrapunkt./ U '\ 

Was Fugen von mehr als 6 Subjecten betrifft , so ware €9 
Thorheit daran zu denken . 

Das Hauptsubject muss stets im Contrapunkt gesetzt sejn . 

Man muss die Subjecte furdiese drei Fugen=Gattungender* 
gestah erfinden ,dass man da weder Terbothene Quinten^ioch 
uble Quarten gegen den Bass ,ux$eacktet der UmXekru* 9 e*die= 
*^^«^,antreff e ;th>erfian^ bei der Erfindun* 

AeserSubjecte,Ton wefchen das K anze Verdienst der FugeaW 
hangt,nicht genng sorgsam sevn . 

Hier ist eine, aus den vorhergehenden 5 Subjecten gebifc ; 
dete, zergliederteFuge: ( 

Fuge mit 5 Subjecten. 
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A 6 sujets . 

Voici les six sujets qui 110115 serviront a taire la 
Cu^ue snivaiite : 



Mit 6 Subjecten . 

N achsteheude sech« Subjeete werden uns ntr Ribbing 
der tolgenden Fuge dienen : 
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Jtiiptt principal 

Haupt subject • 

Pour creer ces six sujets on n'a employe que lecon= 
tre -point triple, car le contre-pomt quadruple lie %y 
tronve que moment an em ent . et cependant tons les sa» 
jets sont en cont re -point, car chacuii peut se mettre 
dans la basse sans mil inconvenient . Les pauses qui 
precedent les sujets ou les suivent, font que lecontre. 
point nVst que triple . 

L* exposition se fait comme daiis Unites les fugues 
a plus de qnatre parties , savoir : 

Sujets - Reponses -Sujets - Re ponses.Une partie qnefc 
conque ne peut entrer pour la premiere fois que par 
un sujet • On tache de ne pas repeter ( durant Texpo= 
sition^un sujet dans la me me partie, a moins que Ion 
y soft contraint par des raisons partieuliWes . 
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Bei Erfindung dieser 6 Subjeete haben wir nur den drei= 
fachen Contrapimkt an^ewendet,denn der 4*fache fiiidetsich 
da nur manchmal vor ; unci doch sind alle diese Subjeete im 
Contrapunkte,<lenn jedes derselben kann ohne alle Hindernifc 
se in den Bass gesetzt werden . Die Pausen,welcheden Subs 
jecten voraugehen oder nachfol^en , machen ,dass der Contra= 
punkt nur dreifach ist . 

Die Exposition winl hier ao,wie in alien mehr al* vier = 

stimmigen Fngen gemacht , nahmlicb : 

Subjeete -Antworteii-Subjecte-Antworten . Jede Stimme 

kann znm erstenmal nur mit efaiem Subject eintreten .Mantrachz 

tet (wahrend der Exposition )kein Subject in derselben Stim= 

me zweimal vorzuiuhren ,wenn man nicht durch besondere 

Grt'mde dazti genuthifft wir«l . 
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994 Fugue a 8 parties et a 6 sujets . 
\Vocale . Mojito, p =16. M . 

Soprano i mo . 



8-stimmige Fuge mit 6 Subjecten. 
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Die 6 Suojtrie tranraoft 




D.et C.N? 4170. 



■ill 



* 




-•I 



M 



■ '■■'■$ 






^■CStH^ -> 



997 




■'»> 






a 



tt*-n r v i rr^w^ 




.j^-f f cr 



^ 



=i 



-*- 




ZC 



^±=3 



f cr j^J 



D.et C.N? 4170. 



li 


1 m 

i hi i 
MHa- 


1 111 



998 




.w> - ' ' T ^ m^m 



£ 




I 



/•.til 



J--- 



^tJQj&frl,^ 



v#a 



1 






999 



&. 



-f^=^ 



m 



% 



^m 



m 



^S- 



m 



if rr» 






inte 



1»-gr 



:fi: 



I 



^g 



^^ 



It r-.r 



3: 



P 



^fe 



- w 



IS 




£ 



3 



s 



^ 



I 









^^ 



^ 



£ 



xc 



Hi 



^r^M 



J 



£ 



^: 



f" 0^ - 



f '' r r&\' ■ 




^^n rcr ' l r cr 



f 



^ 



S£ 



f 3 



-*= 



zz: 



m 



rr^J J tf 



Imitation! ierrees avec unc 
Gedrangte Jmilationen mil 



EC 



rrrfrJrE 



parccUe <jhi I e 2! ntjel,7ff 
eincmTheilchm de» l*«B sAiecti , 7T»kt« , 



^ 



_fiL 



i& 



a*. 



i 



^^ 



r^rrrrf 



'frrrVir J ' 




■ i 






■i.fe 




^^kamv^^'"^. t ; -^ 



f: 



* 



it 



1001 




^ rrfff 



SI ret to antra Im 8 
Slritto zwucnat 



p*rtie* T 6 minim . 
8 Hlinjmftn,fiT»k4t. 



^^f'rf-^r 



^^ 




i 



#r? " r» 



S&P 



^ 



jSL 



& 



p^ 



3S: 



7 ^-r s * 



Episode de 3 oiemrei 

Spiiode von 3'Taktcn 



£feg 



^1 



*«: 



tE 




-«- 



J5L 



fjF^f 



f f fe g 



Canon de 8 meiurej entrc !e 
Canon von 6 TakUn switches 



1*1 Soprano «t U 
4«n l e *5,»opr«i 



rav 



^=fc 



ja: 



tig 



demVriten Bai 



^_ 



£ffe£ 




Orrano §olo . 



O.et C.N? 4170. 



,1002 



i% 




Imitatioju av«c u-rajet principal ,rf -Con sIhhch. 
Jmitatioaen inii Jem Hagptnitfje«t,a&4 BmcUms . 




Apres fexposition de cette %ue,on a transpose' 
les six sujets reunis de la maniere suivante : 1 en Sik, 
2 en Mik ,3 en F/ mmftir; Apres quoi on les a enco* 

rewiefoisrepTOdoitsdansletonppinntif^ais ton s 
joopsavecune autre disposition des parties .Ainsi, en 
comptantrexposttion,onentend les six sujets reunis 
bait fois de rait. . Cette nombreuse r4perca S sion non 
Inter rompnene sauraifc prodoire de monotonie, eu e = 
gard an nombre de, parties et an nombre des sujets,^ 
off rent tant de modifications dans la man&re de les 
presenter . 

Quanta rharmonie \ hmt parties ,U faut y eviter 
aeux octaves et deux quint*, par movement semblable- 
mais,des octaves etdes cmmtes cach'ees, et deux acta** 
et deux ojrintes par mouvement contraire y sont inert- 
tahle.. Anre S te,sices licenses (sans Jesimellesunehar* 
momeaplus decinq parties reelles rfexistepas) Mes- 
««tpar foislesje«x,elles nesont d'aucune consWnj 
c« pour Toreille . ^ 

r ■ , 

*t$, B& LA HVITIEME FAHTIE . 



Naefc der Exposition dieser Fuge sind die 6 vereinigten 
Subjecte auf f olgende Weise versetzt worden : 1*222- nach B, 
S^nach Et, Spinach C moU. Hierauf hat man sie wieder m 
der Hanpttonart vort^fubrt ,aber stets mit anderer Verthei a, 
hmg der Stimmen . Also hort man,(mit Einsjchluss der Expo a 
sitionkj ;^ vereinten 6 Subjecte achtmal nach einander . Dies* 
oftm*l^,nnunterbrochene Wiederhohlung kann demunge -j 
achtet nicht monoton werden , da die Zahl der Stimmen und 
der Subjecte so viele Terschiedene Gestaltungen darbiethen , 
om sie jedesmal anders vorzufuhren . 

Was die achtstimige Harmonie hetrifft , so moss man da 2' 
Octaren und 2 Quanten in geraderBewee^ing vermeiden .veiv 
4ectte Quintenund Octaven ,und 2 Quinten oder 2 Octavwi 
fe widriger Bewee^ne; sind daunvermeidlich . Wenn ubrigH 
*eseFreiheiten(ohne welche eine Harmonie von mehr als & j ■ 
wesentlichen Stimmen e;ar nicht existirt ) aiicb bisweilen das 

Augebeleid%en, so sind sie doch fur das Ohr nicht verlet 

zend . 
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NEUVIEME PARTIE 
I. 

DE LA FUGUE EN AUGMENTAT ION 
ETDE LA FUGUE EN DIMINUTION. 

On fait une fugue en augmentation, lor sque les net 
tes de la reponse out une valeur double de celles <lu su= 
jet . Voici le sujet et la reponse pour une fugue sem = 
Mable : 

.Sujet . 
Subject . 



l jtf ^^1^ 



NEUNTER THEIL. 
I. 

VON DER FUGE IN DER AUGMENTATION 
u.VON DER FUGE IN DER DIMINUTION 

Man macht eine Fuge in der Augmentation ( Verlange = 
rung \,wenn die Noten der Antwort den doppeltett Werth Ton 
jenen des Subjects haben . Hier ist das Subject «nd die Ant= 
wort fiireine solche Fuge : 

Keponse en augmentation 
Anhwori in der Augmentation . 



H ^V" rrri'rrr ^^ 



Dans le courant de cette fugue on fera les imitations 
et les strettos en augmentation : en general on employ e= 
ra le sujet en augmentation a peu pres aussi sourent que 
le sujet en son etat nature! . 

Le sujet doit etre fort court et compose de courtes 
valeurs,sans quoi ^augmentation serait deplacee.Cet= 
te sorte de fugue ne pent se faire conyenablement que 
dans les mesures adeuxetaquatretemps .Voici l'exem= 
pie d'une fugue de cette espeee • 

Fugue en augmentation 

) - Jnstrumentale . Allegro . © - 80 . M . 



Jm Laufe dieser Fuge macht man die Jmitationen und die 
Strettos in der Augmentation ; uberhaupt ist das Subject in 
der Augmentation ungefahr eben 30 oft , als das Subject in 
semem uysprungliehen Zustande anzuwenden . 

Da Subject muss sehr kurz seyn und aus Noten von kur= 
zer Dauer bestehen, weil sonst die Augmentation iibel ange s 
bracht ware . Diese Fugen-Oattung kann schicklicherweise 
nur im ^ oder. im ganzen O Takt statt haben .Hier ist das 
Beispiel einer Fuge dieser Gattung : 

Fuge in der Augmentation . 
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La fugue eu diminution se pratique en dimiiiuaiitde 
moitie,dans la reponse, la valeur ties notes dout secom= 
pose le siijet . Ce dernier doit etre large pour que la 
diminution ne soit pas coinposee de valeurs trop cour= 
tes . La fugue precedente serait en diminution si, dans 
Imposition., le'stijet avail ies valeurs de la reponse, et 
ta repouse celles du sujet . Le reste de la fugue pour = 
rait reste r intact . P : e : 



1 



Fugue en diminution 

Allegro* 



1005 
Die Fuge in der Diminution wird gemacht,iudeminder 
Antwort der NotenWerth,aus welchem das Subject besteht , 
am die H'alfte vermindert oder ahgekurzt wird . Das Subject 
muss breit und langsam seyn,damit die Diminution nicht am 
gar zu schnellen Not en bestehen mVisse . Die vorhergehende 
Fu|je ware in der Diminution ,wen in der Exposition das Sub= 
ject den Notenwerth der Antwort h'atte,und die Antwort je= 
nen des Subjects.Der ubrige Theil de Fu ge konnte derselbe 
bleiben . Z : B : 

Fuge in der Diminution. 
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Antwort in in Dim uttton 



Passes de cette exposition Via neuvieme mesure de 
la fugue precedente etallez jusqu'au bout . 

II. 

DE LA FUGUE PAR MOUVEM 6 "* CONTRAIRE . 

La fugue est par mouvement contraire lorsque la re= 
ponse se fait par mouvement contraire , mais eel a n empe= 
ehe pas demplover aussi la reponse par mouvement sem= 
blahle : le sujet peut s^emplover de meme par mouvement 
semblable et par mouvement contraire, surtout dans le 
courant de la fugue . II faut de plus que les imitations, 
les strettos, fc : se fassent egalement par mouvement 
contraire. P: e : 

Fueue par mouvement contraire. 

.„ . ) Vocale. 

l e T Soprano. rfn . - 

l*«r Sopran . ^HEEE 

2 i SopTano . 
" e . Sopran . 

Tenore . 
Tenor . 

Basse .faille . 
Bass. 



Xr|>ome . 
AiiUvort . 

Man gehe vondieser Exposition zndem netinten Takte 
der vorhergehenden Fuge fiber, und von da bis ans Ende . 

H. 

VON DEK FUGE IN UMUEKEHKTEK BEWEGUNU. 

Die Fuge ist in wnyehchrler Beweyuntf, wenn die Antwort 
in umgekelirter Rewegnng gemacht wird • aber dieses hindert 
nicht, die Antwort auch in der geraden Bewegung anzuwen = 
den : auch das Subject kann eben so in gerader, wie in umge = 
kehrter Bewegung angewendet werden,besonders im Laufe 
der Fuge • ferner mtissen auch die Jmitationen,die Stretto's, 
ti>. in umgekehrter Bewegung seyn . Z : B : 

Fuge in umgekelirter Bewegung . 
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R«|»onse par Mi contraire . 
Antwort in wid. Bewegung . 
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La reponse dans fexposition de cette fugue se fait 
deux fois de suite ,mais la premiere fois par mouvement 
contraire ct la seconde fois par mouvement semblable . 
Au rest* , une exposition est reguliere des que le sujet et 
, sa reponse iy trouyent,soit qu'on repete l\m ou 1 autre 
deux fois de suite : d'apres cette remarque on peut faire 
F exposition d'une fugue a quatre parties tie quatre ma= 
meres, savoir : " ■ 

1? SUJET- REPONSE_SU JET- REFON SE : cette chance 

est lameilleure, comme nous Tavons dit . 
2 n . SU JET _RE PON SE -REPONSE -SUJET. 
3° SUJET -SUJET-REPONSE-REPONSE. 
4? SUJET _SUJET_REPONSE_ SUJET; 

On ne fait guere usage de la fugueipar mouvement 
contraire .dans tous les cas il faut que le sujet se prete 
naturellement ace mouvement, sans quoi la fugue se= 
rait manquee . 

III. 

DE LA FUGUE ACCOMPAGNEE.FAR l/OH* 
CHESTRE. 
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Xa fugue vocale n'etait accompagnee dans l'origine 
qne par l'orgue . Pour mieux soutenir les voix,on y si 
ajoute plus tard des. basses, des contre- basses et merae 
des hassons /(f est ainsi quil faut accompagrier le mora 
eean a huit parties que nous arons donneV la fin du 



Die.Antwort in der Exposition dieser Fuge wird zweimal 
nach einander gemacht,aberdas erstemal in umgekehrter,und 
das zweitemal in gerader Bewegung , Ubrigens ist einejedeEfc 
position regelmassig , sobald das Subject und seine Antwort 
darin enthalten sind, wenn man auch das eine oder die andere 
zweimal nach einander wiederhohlt : nach dieser Bemerkung 
kann man also die Exposition einer vierstimraigen Fuge auf 
vier Arten bilden . riahmlich : 
ltss* SUBJECT- ANTWORT- 1 SUBJECT- ANTWORT :diese Art 

istdiebeste, wie wir schon gesagt baben • . -> 

2*12* SUBJECT. ANT WORT- ANTWORT- SUBJECT . 
frisa SUBJECT -SUBJECT -ANTWORT -ANTWORT . 
4*522 SUBJECT-SUBJECT -ANTWORT -SUBJECT , 

Man macht von der Fuge in umgekehrter Bewegung jetzt 
keinen haufigen Gebrauch . auf alle Falle muss das Subject sich 
zu dieser Bewegung naturlich eignen, weil sonst die ganze Fh= 
ge eine verfehlte Arbeit ware . v 

III 

VON DER FUGE, WELCHE TON DEM ORCHESTER 
BEGLEITET WIRD . 



Die Vocalfuge wurde ursprBriglich nur von der Or gel be- 

gleitet . Zu besserer Unterst^tzung der Singstiihenhat man 

derselben spater Viploncette, Contrabasse, und selhst Fagot* 

teheigefrigU Auf 4i'ese Art muss auch das 8=stimmigeToifc 

stuck begleitet werden,welches wir zu Ende des 8 fe = Theils 
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iOOR 
gftas j mrt i e , Lorsque lcs orchestra furent* introduits , 

011 les niaria avec les voix et Ton accompagua la fugue 

vocale par l'orchestre . Nous allons donner des rensei = 

gnemens importans sur cette sorte d'accompagnement . 

Les anciens ne pouvaient pas nous laisser des eclair- 

dssemens sur cetobjet ,parceqirils ne connaissaient pas 

l«s orchestres ni meme nos instrumens en usage,sanf lor- 

gue . II existe plusieurs maniere d'accompagner la fugue 

vucale . 

Premiere maniere . 

Lorsqnon desire faire valoir une fugue uniquement 
par les voix, il taut que faccompagnement ne serve qu'a 
les mainteuir dans le ton . Si le chusur est peu nombreux, 
Forgue seul siiiVtt pour l'accompagner.t s?il se compose 
ifune grande quantite de personnes , on yajoutera quel « 
(flies violoncelles et surtout quelques contre-basses . Les 
toil tie la Ktnrgie du rite grec excluent les instrumeiis de 
leur t'cjlise . Les chanteurs , en Russie,executent des fugues 
sans U seeours <T\m instrument quelconqne^effet en est 
admirable , 

tyiand on aecompagneune fugue vocale de la maniere 
simple que nous tenons <T iudiquer,onchiffreacet effet 
lapartie la plus gra\e de la fugue pour forganiste , en 
IVcriraat sur une partie separee ,comme oule voit dans 
Pexemple de la fugue a huit parties , page 994 . Aude= 
faut de forgue, les basses et les contre -basses suffisent 
pour soutenir les voix . 

Denxieme maniere . 



gegeben haben . Als die Orchester eingefiihrt mirden,vereinj£: 
te man sie mit den Menschenstinimen,und begleitete die Vocal ^ 
fuge mit dem Orchestep . Wir werden nun die wichtigen Nach= 
weisuugen uber diese Begldtungsart geben . 

Die Alten konnten uns kerne Erlauterungen liber diesen 
Gegenstand geben, weil ihnen weder unsere Orchesterbildung, 
noch selbst unsere Jnstrumente,(dieOrgelausgeiiomen)bekaiit 
waren. Es gibt mehrere Arten , clie Vocalfuge zu begleiten* 

Erste.Art. 

Wenn man wVmscht , dass die Fuge nur durch die Menschen= 
stimmen ihre Wirkung niache ,so muss die B egleitung nur da= 
zu dienen,sie inder reinen Jntonation^u erhalten . Wenn 
der Chor nur wenig zahlreich ist ,so reicht die Orgel ziir Be= 
gleitung hin:bestehteraus vielen r*ersonen,sohat man noch 
einige Violoncells und vorzuglich einige Contrabasse beizufiis 
gen . Die lithurgischen Gesetze der griechischen Kircheschlies= 
sen alle Justrumente aus ihrera Gottesdienste aus . Jn Kusslaud 
tragen die Sanger die Fugen ohne H'ulfe irgend eines Jnstru = 
meats vor • die Wirkung derselben ist bewimdermigswurdig . 

Wenn man eitie Vocalfuge auf diese einfache , von urn so eben 
angezeigte Art begleitet,sobezitfert man zu diesem Zwecke 
die tiefste Stimme der Fuge fur den Organist en , indem man 
dieselbe besonders abschreibt ,wie manes in dem Beispieleder 
ft = stimniigen Fuge , Seite 994 sehen kann . Jn E r mauglung 
derOrgel,reichen die Violoncells und Contrabasse bin , urn 
die Stimmen zu unterstutzen . 



L orchestra se diviseen instrumeiis acordes eten in= 
st rumens a vent . On pent done accompagner la fugue ; 
vocale soit par les instrumens a cordes seuls , soxt par 
les mstrumens a vent seuls, soit enfiii par Itachfestre 
tout entier . 

Far les instrumeiis acordes seuls:danscecasondou= 
We a f unisson , comme fl suit : 

Les sopranos par les premiers violons . les contre- al- 
tos par les seconds violons. les, tenors par les altos, les 
basse.tailles par les violoncelles et les contre-basses' Ces 
deruieres rendent les notes des basse Jailles octave plus 
bas, comme on le sait . 

Cette maniere est la plus facile, la plus commode et 
par consequent aussi la plus usitee . Lafugueainsi exe * 
cotee, devient en meme temps vocale et instrumentale . 
Cette maniere de lie Taccompagner qu'avec des mstru = 
mens acordes est bonne lorsquelechoeurestpeunombreux. 
^ An lieu de doubler a f unisson les voix par les instrument 
acordes, ces derniers peuvent accompagner aussi la f u = 
gue vocale d'une maniere particuli^re . 

Void troisexemples danslesquels les instrumens acor- 
des executent toute autre chose que les voix : 



Zweite Art . 

Das Orchester wirdinSaiteniiistrumente,und in Blasiiu 
strumente eingetheilt . Man kann demnach die Vocalfuge ent = 
weder mit den Saiteninstrumenten allein ,oder mit den Blasiit 
>lrumenten allein , oder endlich mit dem ganzen Orchester beglei= 
ten . 

Mit den Saiteninstrumenten allein ; in diesem Falle verdoj»= 
pelt man im Unison ,wie folgt : 

Die Soprane durch die ersten Violinen . die Altstimmen 
durcbdie zwfiten Violuien.dieTenore durch die Violen - die 
Basse durch die Violoncells und Contrabasse. Die letzteren 
bringen ,wie man weiss ,die Bassstimme urn eine Octave tiefer 
hervor « 

Diese Art ist die leichteste,bequemste,und folglich aiichani 
meistenangewendete,Die,aufsolche Art ausgefiihrte Fuge , 
Wird zugleich Vocal und Jnstrumental . Diese Art,nurmit 
^>aiteninstrumenten zu begleiten , ist gut,wenn die Chorstim -- 
men went sehr stark besetzt sind . 

Aber,anstatt die Singstimmen im Unison durch die Saitenr 
msWeiite zu begleiten,koimen diese letzteren auchdie\o= 
calfup auf eine besondere Art accompagniren . 

Hier.siiid dreiBeispiele,m welchendie Saiteniiistrumente 
etwas ganz anders ansfuhren , als die Vocalstimmen : 
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1^ Violons . 
l'-S Violinen . 

2^ Violons . 
gliS Violinen . 

Altos , 
Violen . 

Sopranos . 
ftopran 

Contre. altos . 
Alt. 

Tenors . 
Tenor. 

Basse „ failles . 
Bass . 



) A * Allefiro. J=7a.M. 



l e -Exemple. I l^Reispiel. 



Violoncellos et 
Centre-basses . 
Vionlontells and 
Contrab'isse . y 
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Le sujet vocal de cette fugue ■■' ' B'^l 'f* f\Mf'& 



est fleuri,brode ou varie dans forchestre et devient , 
par cela, tout a fait instrumental j 



tots 





Das Vocalsubjeet dieser Fuge 

ist varirt , verziert und geschmuckt durch das Orchester 
wird dadurch vollig zu einer Jnstrumentalarbeit : 



und 



Ainsi,en doublant les voix par les instrumens, le sujet in= 
strumental reraplace le sujet vocal, et cela durant la fugue 
entiere,sauf vers la fin,ou les voix s isolent des instrumtns 
et ouchacjne masse fait seul un stretto,chacune avec son 
sujet respectif.il resulte de cette nouvellecombinaison 
IV )quune fugue vocal e peat devenir enmeme temps fiigue 
instrumentale . 2 V) qaurte fugue vocal e peut acquerir (au 
moyen decet accompagnement) un degre de plus de cha= 
leur . 3V) qu une fugue vocale,qui ferait pea d' impression 
sur les aaditeurs, peut recevoirbeaucoup declat,etparair: 
tre tout a fait neuve par ce moven . 4-?) qu'une fugue vocale 
et une fugue instrumentale peuvent parfaitement bien «e 
raarier de la sorte , 



Also wenn man die Vocalstimmen durch die Jnstrumente verdojfc 
pelt, so ersetzt das instrumental. Subject jenes der Vocalstimmen, 
und zwar durch die ganze Fuge bis zum Schlusse, wo die Vocal = 
stimmensich von den Jnstruraenten absondern,und wojedeMa*= 
se ailein ein Stretto ,mit dem ihr zugehorigen Subject* ansfuhrt ; * 
Aus dieser neuen Zusammenstellang entsleht: I 1 '".' ) dass auseiner 
VoeaHFuge zugleicheine Instrumental -Fuge werdenkann.2 f -iEM 
dass eine Vocalfuge ( vermittelst dieser Begleitung ) einen hoheren 
Grad von Lebhaftigkeit erlangen kann ; 5*'22\ dass eine Vocalfuge, 
welche an sich , sehr wenig Eindruck auf die Zuhorer machen wur s 
de, durch dieses Mittel eirte gl'anzende EnergiettndNeuheit er = 
halten kann • 4 ( i2i j d&ss eine Vocalfuge und eine Jnstrumentalfuge 



sichauf diese Art sehr won! writ einander vereinigen lassen . 

En rapprimant *I» fin lei deux strettot qne let voix. font teulet,let mttrumeni V tar At* peuvent e«cuter leur fits . 
fue tant le coneoore jet toix » dint ce cat, lee instrument pawront lee 4 mesarti du chant , aprea le point d'orgue , et 
atUqneront leu* STftSTTO qui doit t'cnchaincr immediatement arte let 3 mature! mivanUt . 

Wenn man beim Schlut i die serei fttrettu* weglaif t , welche die Vocalttimmen ailein auafufcren , to konnen die ttaiten^. . 
snttruntente diete Fuf e fans ailein (dime die Mitwirkung der Sing ttimmen , vortragen: nur kaben indict em Falle <lie Ins 
ttrumente die 4 &etang»Ukte x n liber »pnngtro,w«-1ch^ glt-ith nach dem Orgtlpunkte folg«n,ixndtogl*iVh miluemSTRBVIi 
TO to uber geken , * elcfc bi tonack nnmittelbar f blgenden S cWott erhalt : 




/Les voix peuvent egalement chanter settles leor fiigue , en 
passant de la lOtavant derniere raesure a la 6"! 



l^ii Violons . 
i}J2 Yiolinen. 

2— -Violons. . 
21^ Yiolinen . 

Altos . 

Violen . 
!«£• Sopranos . 
i^SL Soprane . 
2— * Sopranos . 

2 ten a 
— Soprane . 

Tenors . 
Ten ore . 

Basse _ tailles 

Basse . 

Violoncelles et 
Contre-bftsse*. 
Yiolonc«yils and 
Coivtra^Basse . 
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Eben so konnen die Vocalstimmen ihre Fuge ailein sin*gen,indem 
sie vora 10**2 vorletztenTakte sogleich zum 6 ,f 2 springen . 

a u - fe Beiflpiel. 
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La fugue vocale decet exemple est la meme que cet 
le par mouvement contraire que Ion trouVe f pag.1005.) 
elle est ici accompagnee dune maniere particulierequi 
exige les renseignemens suivans : 

On commence par faire la fugue, sails avoir egard 
a raccompagnement, aussi bieii que si ce dernier ne <le- 
vait pas exister . Kn suite on cherche une basse figiiree 
q ni fasse uiie cmyuieme partie reetle avec 1 harmoni e 
de la fugue , C est cette partie qui est , dans ce cas , diffi= 
czh\ creer : car la fugue ,sans cette partie , doit avoir 
une boiuie basse . On chiffre cette nourelle basse.il fant 
quelle puisse servirpour accompagner la fugueparlor= 
gue seul,ou bien tout simplement par les violoncelles 
et les contre -basses, sans Forgue . Enyajoutant les 
ant res instrumens acordes,ces dernier 3 rendront lliaii 
monie que les chiftres indiquent, mail avec une dispo= 
sitiun de parties et avec des dessins dif ferens de la fu = 
gue . En isolant f accompagn«ment de la fugue,il faut 
que la masse des instrumens a conies fasse une harmo= 
nie complette a quatre parties . Je ne connais pas un 
seul exemple qui ait ete cree tout a fait dans ce genre . 



Die Vocalfuge dieses Beispiels ist dieselbe , wie jene in umge= 
kehrter Hewegnng,(Seite loos); nitr ist sie hierauf eiuebesoitr 
dere Art accompagnirt , welche folgende Erl'auteruiigenerr 
fordert : 

Man fangt die Fuge zticompontren an ,ohne Riicksichtauf 
die Regleitung zu nehnien , so als ob diese letztere gar nicht 
statt fiuden sollte . Krst danu sncht man einen fignrirten Bass, 
welcher mit der Har monie der Fuge erne Ji'tnfte wesentliche 
Stimme bilden muss . Diese Stimme ist es, welche in eiuem 
solchen Falle schwer zu erffnden ist : deim die Fuge muss , 
auch ohne diese Stimme,einen guten Bass haben . Manbezif = 
fert diesen neuen Bass, ermuss zur Begleitungder Fuge mit 
der Orgel allein,oder auch ganz einfach mit den Violoncells 
und den Contrabassen, (ohne die Orgel,) dienen.Weh man 
dieandern Saiteninstrumente beifiigt,so miissea diese jene 
Harmouie austuhren, welche die Z if fern angeben,abermit 
einer audern Stinnnenvertheilung ,uik1 mit andern Umris = 
sen, als die Fuge . Wenn man diese Begleitung der Fuge so = 
dann allein ausftihrt, so muss die Masse der Saitenhistrumen- 
teeiite vollstandige 4=stimmige Harmome bilden . Jchkeime 
nicht ein einziges Beispiel, welches vollig in dieser Gattung 
und Weise geschrieben worden ware . 
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Doppelfuge 



3^Exemple. 3^Beispiel. 
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La conception de ce morceau est tout a fait nouvelle . 
Les voix v- executent une fugue, qui peut se passer des in- 
str-imens . L 1 orchestre y execute egalement uue fugue sim 
pie , mais sur un autre sujet plus amme .Cette seconde fu= 
gue peut aussi a sou tvur se passer des voix . 

II resulte de cette combhiaison i° ) quune fugue in = 
strumentalepeutaccompaguer une fugue vocale, sans 
que Fharmonie soit dans le fond a plus de quatre parties. 
i£°) que les deux fugues, executees en memetemps,doii= 
nent une fugue double • 3 ?) que le second sujet (mis dans lor = 
chestre )peut etre fort brillant, avoir beaucoupdecha= 
leur et donner par cela me me un grand bit e ret alafu= 
gue vocale . 

Troisieme maniere- 

II nest guere en usage cTaccompagner une fugue par 
les instrument a vent seuls . Ces instrument pourraient 
dansdifferentes cir con stances parfaitement hienrempla? 
cer lorgue, comme p: e : dans les concerts et sur le thea = 
tre . Dans ce cas , les bassons doubleraieut les basse. tails 
les a l\unsson. les clarinettCsdonbleraient les tenors a : 
Voctave,les hautbois doubleraient les conire_altos a f oc= 
tave,et les flutes doubleraient les sopranos a 1 octave 1 
en j aj put ant les cor s comme on leiait dans les autre s 
morceaux de musique . 

Autre version : Les bassons (auxquels onpeutajou - 
ter une ou deux trombonnes selon le besoin) doubleraient 
lesbasse-tailles^lesautres instrumens a vent complete = 
raient 1' harmonie de la fugue , a f instar de l'orgue qui 
accompagne la basse chiffree . C est ainsi que Ton pour = 
rait accompagner la fugue en Fa ( de la page 1013) en 
mettant les instrumens a vent a la place des instrumens a 
cordes . Dans ce cas , les bassons ( auxquels on pent ajou? 
ter quelquescontre-basses) executeraient la basse fi = 
guree . 

puatrieme maniere . 

fin accompagnant la fugue vocale par f orchestretout 
entier, on double d'abqrd les voix par les instrumens a 
cordes ,et ensuite on double les instrumens a cordes par , 
les instrumens a vent, a funis son ou a Toctave, selonles 
cir Constances . Cfest ainsi que celase pratique ordinal - 
rement denos jours . La fugue ainsi accompagnee , se 
trouve triplee*, parcequ'elle est executee en meme temps 
paries voix, par les instrumens a cordes ,et paries ih= 
strumens a vent . 

Quant aux instrumens tels que les cors , les tromboit 
nes,lestjrmballes,onlesemploieparJci par_la pour 
fortifier les masses et pour en augmenter leffet .Void 
un exemple d'une fugue ainsi triplee, dont le sujet prin= 
cipalaete traite par plusieurs compositeurs celeb res ; 
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Die Ausarbeituiig dieser Fuge ist ganz neu . Die Singstim = 
men fuhren hier eine Fuge aus, welche der Jnstrumenteeinbeh r 
ren kann . Das Orchester tragt gleichfalls eineeinfache Fuge 
vor,aberauf einanderes,lehhafteres Subject. Auch diese 
zweite Fuge kaim,ihrerseits,der Vocalstimmen entbehren . 

Aus dieser Zusammenstellung geht hervoc 1— ) dass eine 
Justrumentalfuge eine Vocalfuge begleiten kann ,ohne dass die 
Harmonie im Grande mehrals 4 =stimmig zu seyn braiicht ; 
2&^) dass diebeideu Fugen,zusammen ausgefuhrt,einel)on 1 
pelfuge geben ? 3^!) dass das zweite ( fur das Orchester coin= 
ponirte) Subject sehr brillant, sehr lebhaft bewegt seyn,und 
durch eben diese Eigenschaften der Yocalfage ein grosses Jn = 
teresse verleihen kann . 

Drittc Art. 

£s ist sehr gebr'auchlich,eme Fuge mit Blasinstruihenten 
allein zu begleiten . Diese Jnstrumente konnten bei mane hen 
Gelegenheiten die Orgel vollkommen ersetzen , wie z : B : in 
den Concerten und im Theater . Jn diesem Falle verdoppeln 
die Fagotte die Bassstimme im Unison • die Clarinette verdop= 
peln die Tenore in der Octave, die Oboen verdoppeln die Al = 
tos in der Octave , und die Flciten verdoppehi die Sop ran e in 
der Octave, indem nooh,wie in andern Tonwerken ,die Hor - 
ner beigeftigt werden -. 

Andere Art der Zusammenstellung : Die Fagotte , f wel - 
chen man,nach Bedurfhiss,eine oder zwei Posaunenbeifiigen 
kann,} verdoppeln die Bassstimmen • die andern Klassinstrii = 
mente vervoll standi gen die Harmonie der Fu ge auf die Art, 
wie die Orgel es mit dem bezifferten Basse thun w'urde . 
Auf diese Art konnte man die Fuge in F /von der Seiteioij) 
begleiten, indem man die Blasinstrumente an die Stelle der 
Saiteninstrumente setzte . Jn diesem Falle konnten die Fagots 
te (welchenmaneinigeContraliassebeiiugen kann) denfigTrir= 
ten Bass ausfiihren . * 

Vierte Art . 

Wenn man die Vocalftige durch das ganze voll standi ire Or= 
Chester begleitet,so verdoppelt man zuerst dieSingstimmen 
durch die Saiteninstrumente ,und hierauf verdoppelt man die 
Saiteninstrumente durch tlie Blasinstrumente im Unison oder 
in der Octave, jenachdemes ausftihrbarHst .So wirdesgewohiu 
lich heutzutage gemacht . Die,solchergestalt begleitete Fuge 
ist demnach verdreifacht,weU neKUgleicber Zeit vondenVor 
calstimmen , von den Saiten= und von den Blasinstrumenten 
ausgefuhrt wird . 

Jn Betreff jener Jnstram*nte»wie die Horner, 'Posaunen, 
Fauken , sawendet man sie hie und 'da an, urn die Mas sen fest^ 
znhalten,und deren Wirkung zu vermehren . Hier das Bei = 
spiel einer solchergestalt verdreifachten Fuge, deren Haupt- 
subject bereits vonmehr>ren beriuimtenTonsetzernbearbei = 
tet worden ist . 
N? 4170. 
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Flatiti . 

tlUttv. 

inn. , 
Clarinetti . 

m V. 

Coriii. 



Fagotti. 

Vi e 2 J ? 
Trombone. 

Trombone . 



Timpani in C. 
VSolinoI"! 

Vlolinoll*! 

Viola . 

Soprano. 

Alto. 

Tenore. 

Basso . 

Violoncelli e 
Toutra-Bassi. 



All- moderate e maestoso . 6 = 6G, M . 
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Cette maniere de tripler tuie fugue peut s'employer 
de temps en temps pour annoncer et pour terminer avec 
beaucoupdeclat un grand ouvrage,ou pour exprimerune 
situation forte, et lorsqu'onaecompagneunchwir ires 
momlreux . Mais il faut se garder den faire un usage 
frequent , si 1'on ne vent pas convertir la musique voca= 
le en une symphonie . 

Cinquieme maniere. 

En accompagnam> la fugue vocale par for chest re en= 
tier, les instrument a vent, au lieu de tripler la fugu e , 
peuvent etre traites d'une maniere particuliere .Dansce 
cas on les emploie plutot en solo qu'en masse: par cemo=| 
yen on varie,ou nuance davantage leseffets de la fugue . 
Ontrouveraplus tard deux exemplesou les instrumens a 
vent accompagnent la fugue de cette maniere, ( voyez 
les morceaui pages 1061 et 1073 ,aiiisi que laremar = 
, que indiquee. par j\$ ,page 1079. 

IV 

DE LA FUGUE A TROIS OCTAVES . 

On peut creer une fugue aquatre parties ,dont cha= 
cune s'executerait par une masse, mais de maiviere a ce 
que chaque partie de la fugue soit triple , a trcis octaves 
differ entes . Cette proposition est tout a fait nouvelle,et 
susceptible dfun tres grand effet . 

tfapres cette proposition on fera une fugue simple a. 
quatre parties reelles . Chaque partie d« cette fugue 
seratriplee atrois octaves differentes conime il suit : . 

1^£ PARTIE UE LA Fl'GCK : elle sera exe'cuteel?) par 
les flutes , 2 °- ) par les hauj -bois ,octave plus has et 5") par 
les clarinettes , dent octave* plus bas . 

2 J * FART IP DE LA FUGUE :elle sera executee i°.) par 
les premiers vlolons, 2? ) par les seconds violons, octave 
plusbas,et3")par les aty ** deux octaves plus bas . 

3"**. PARTIE DE LA FUGUE ; elle sera execut eel?) par 
les sopranos , 2?) par Je* contre-altos et les tenors , oc= 
tave plus bas, 3°) par les basse failles , deux octaves plus 
bas . On y ajoutera dts bassons et une tromboime,pour 
soutenir les voix et pour assimiler davantage cette troi= 
sieme partie de la fugue a l'orchestre . 

4""? PARTIE DELAFVGUR? elle sera execnte'e 
t°. ) par les violoncelles , 2° ) par les contre. basses, oc= 
tave plus bas , et 3 • ) par l'orgue dont la pedale a un 
registre de trente deux pieds , par consequent deuxoc= 
taves .plus bas . 

Voici I'exemple sur cette combinaisonnouvelle : 



±04i 

Diese Art,eine Fuge zu verdreifachen,kann bisweiien an* 
gewendet werden, um irgend ein grosses Tonwerk mUgros = 
sem Glanze zu beginnen oder zu schliessen, oder um eine 
ergreifende,kr*aftige Situation auszudrucken , und we unman 
einen sehr stark beset x ten Vocalchor begleitet . Aber man muss 
sich huten,davon einen allzu haufigen Gebrauch zu machen , 
weii man die Vocalmusiknicht in eine Sinfonieumgestalteii will. 

Fiinfte Art . 

Weim man die Vocal fuge mit dem ganzen Orchesterbegleu 
tet, so koimen die Blasinstrumente, anstatt die Fuge zu ver r 
dreifachen,auf eine besondere Art behandelt werden . Jn 
diesem Falle gebrancht man sie mehr als Solo, wieal* Masse: 
durch dieses Mittel kann man die Wirkungen der Fuge mehr 
variren und abwtchselnder machen . Spater wird man zwei 
Beispiele find en , wo die Blasinstrumente die Fuge ant* diese 
Art begleiten * (^ Man sehe die Beispiele Seite 1061 und 1073 , 
so wie die Anmerkung unter dem Zeichen iM: Seite 1079 . 

IV. 

VON UER FUGE IN DREI OCTAVEN . 

Man kaimeine 4=stimige Fuge componiren,wovon jede 
Stimme durch eine Masse ausgefuhrt wird,aber dergestalt,dass 
jede Stimme der Fuge dreifach,n'ahmlich in drei vertchiede- 
nen Oetaven gesetzt sey. Diese Aufgabe 1st vollig new ,undei= 
ner sehr grossen Wirkung fahig . 

Nach dieser Angabe macht man eine einfache Fuge von 4 
wesentlichen Stimmen . Jede Stimme dieser Fuge wird in drei 
verschiedenen Oetaven auf folgende Art verdreifacht : 

l 1 ? STIMME UER FUGE: sie wird ausgefiihrt l^)durchdie 
Floten ; 2^) durch die Oboen , um eine Octave tiefer . 3—) 
durch die Clarinetten ,um zwei Oetaven tiefer . 

2'? STIMME DER FUGE : sie wird ausgefuhrt l^durchdie 
ersten Violin en . 2^) durch die 22*s Violinen,um eine Octave 
tiefer. 3— ) durch die Violen,um zwei Oetaven tiefer. 

3* STIMME UER FUGE : sie wird ausgefuhrt 4^) durch 
die Soprane • 2—) durch die Altstimmen und die Tenore , 
beide um eine Octave tiefer ; 3i£2*) durch die Singb'asse,um 2 
Oetaven tiefer . Man fiigt hier Fagotte und einePosaunebei , 
um die Stimmen zu unter sttttzen, und die Kraft derselben dem 
Orchester gleicher zu stellen . 

4'? STIMME DER FUGE : wird ausgefuhrt I—) durch 
die Violoncells '&—) durch die Contrabasse,um eine Octa=. 
ve tiefer . 3±m ) und durch die Orgel, deren Fedal 32 Fuss 
Tiefehat, also um 2 Oetaven tiefer ; 

Hier das Beispiel dieser neuen Zusammenstellung : 
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Flntes. 
Floten. 



Fugue a trois octaves . | Fuge in drei Octaven . 

\ Lento e Maestoso . J=M.50. i Jt tt+i Itf^- U. L 



HantJbois . 
V Gboen. 

Clarinettesen Si. 
Claraetten in B . 

, Bassons et taielrombonne . 
Fagtitte aadems'&maxme . 

l te 2Violinen. 

tffeViolons. 
2 te SViolinen. 

Altos . 
Violen. 

Sopranos . 
Soprane . 

Contre_ahos , 
Alte . 

Tenores. 
Tenore . 

Basse-tallies . 
Basse , 

Cors en Ut, ajonteg . 
Beiyefiig-te Horner in C- 

Violonc; et Gmtre-basses , 
Afiolonc : raid Contrabasse , 

Dtp*. 

Org*l. 
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Le peuple gaint a fre = 
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Le peuple saint a fre -. mi d'aU&sgrea ese 
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Pour faire une fugue £ trois .octaves , il y a des pre= . 
cautions a prendre et des difficultes d'nn genre noureau 
a vaincre . En creant la fugue ,tt faut l'ecrire d'aborcL 
sur deux clefs dut 3! ligne et sur deux clefs de fa *• li = 
gne , La premiere clef d'ut represent era les instrumens 
a vent ( flutes , hauthois et clarinettes A la seconde r epre= 
sentera les mstrnmens acordes (les violons et les altos.) 
La premiere clef de fa sera destinee aux voix ,et la se = 
condeaux basses del'orchestre, p:e: 
i«a partie 

2f* partie 



5=s partie 
4^- e partie 



Flutes ^hautbois et clarinettes , 
Violons et altos . 
Les voix et les bassons . 
Violoncelles,coirtre-.basse5 et l'orffue . 



Umeine S^octavige Fuge zu maehen,hat man mancheVor- 
sicht zubepbachten,und Schwierigkeitenvong*uaB»euerArt 
zu uberwinden . Beim Erfinden der Fuge muss man sie an * 
fangs auf 2 Schnisselnschreiben,nahmlich 2 Stinunenim Alt= 
und 2 Stimmen im Bassschmssel . Der erste Altschliisselstellt 
die Blasmstrumente (F16ten,Oboenund Clarinette) vor.der 
zweite ist fur die Saitemnstmmente ( die Viofinen und Violen) 
bestimt . Der erste Bassschlnssel gehort den Vocalstimmenan, 
und der zweite Bassschlussel den Orchesterbassen , z : B : 
1*-* Stime ^g FIoten,Oboen und Clarinette . 

2- Stime -Eg Viofinen und Violen . 



On se repre>entera chaque note placee sur la premie^ 
re,la seconde et latr oisieme partie en 5 octaves difl'erentes . 
P:e: & 

3T^ W W { ^™t a Eg|3 et gR=fl ce qui equi - 



IT 



vauta tirf* ft 
- f . g H 

\ Si les clarinettes sent en UT, on ne peut pas descent 

dre plus has sur la premiere portee que jusqrTau MI sui= 

; vant: jg==f parce que c'est la note la plus grave sur ceU 

tecUri^eTsunes sont e„ Sit , on peut de S cendrejus= 

<mWfi,et si eUes sont en LA,on peut descendrejusqu'a 

1 ^MaisdMvstouslescasonnepeutpasmontersnreefe: 
te partie plus haut que le t A suivant ; 



la cause desfhfc, 
tes qui nemontentpas plus haut dan^foTchestre qu'au 



S^Stime 
4^.Stime 



I Die Vocalstimmen und die Fagotte . 
I Violoncells,Contrabasseund dieOrgel . 



Man stellt sich jede Note in den drei oberen 8tinien in drei 
verschiedenenOctaven verdreifacht vor . Z :B : 

ist so viel als fl g [| und ~W^J so viel al s ^*" | 



IT 



LA suivant: 

Sur la 2^ portee on peut descendre jusqu alW. 3B 

parcequeies altos descendeitjusqrfk cette note . Mak ill 
faut pasy monter plus haut qu'au FA suivant : ^Snote 
<mi,etant double* deux petals plus hart par lespr^mfe*, 

&^ 

violons ,r£pond au FA suivant: T#^T H m i . rf \ % 

r ~ • mEi^ f V 11 ostapeqnres 

U plus haute quelondonne aux violons de I'orchestre . 

SurlaS^portecconsacreeaux voix,U faut se tenir 
dans le. limites de la neuvieme suivante : 333 ~® 



rw 



— — - sans 

Vioi lesbasses.tailles et les contre^altos o^cSUifnt 

Tl n M ;!! H t€n ° rS ^ ks S °^ ran0S ^^aienttrop 
naut . U taut meme^mployer rarement ces deux notes > fl 

J* inieuxser^uWr lenlus souvent possible dans lea 
«*fiites sukantes s fj^ f , f f , 



WendieC=Clarinetten gebraucht werden,so kaft man auf der 
obemZe ae mchttiefer hinab steigen als bis zum folgenden E 
M J| , ^eil dieses die.tietste Note der Clarinette ist . Sind die 



Clar inetten in B , so kann man bis D ,und sind sie in A, so kann 
man bis 2um Cis hinab steigen . Aber in alien Fallen kaii man 
in dieser Stimnie nicht hoher steigen als bis zu dem nachfol = 
genden A : :^ | wefl- die Flbten im Orchester nicht hoher 

alsbisxum folgenden A: -2 n ?e h en . 

Aufderfit-Zeile^onobenjkaiiinaJibiszadein C =^=^ 

hinabgehen, weil die Violen (Bratschen) so wett abwarts gehTn . 
Abermandarf danichthbher steigen,aU zum folgenden F:i 



weil diese Note,u m 2 Octaven hoher verdoppelt ,die ersten^o, 

a 
linen bis zxm folgenden F:^^ steigen macht, was ungefahr 
diehochste Note ist,diemanden()rchester = Violinen gebenkaFi. 
Auf der 3 *» Zette, welche den Vocalstimmenbestimmt ist , 
^"mansichindenGrenxenderfolgendenNone halten : 
weU sonst die Basse und die Altos der Gesangstimmeii 



» hinab,und die Tenore und Soprane zu hoch hinauf 
^Senm US sten , Man mnsV selbst diese zwei Noten seltehatti 

^enden.esUWer»ichmd«iGr«izen von *B=*=9 zxi 






sansquoi les voix chanteraient trop dans lcurs cordes 
extremes ,ce qui seraxt un vice . 

Comme les parties deces trois portees se croisent 
sans cesse , il faut y eviter des cjuartes consecutives , sans 
qnoi 1 on s'expose a antant de quintes defendues qui,etant 
rendues par des masses anssi fortes ,deviendraientinsup = 
portables . 

{)uant a la tnjatrieme portee, il ne faut pas y decs 
cendre plus bas cp» au SOL : 9 1 _ I a cause des con = 
tre-basses qui , generalement , ne descendent pas plus 
. has. Mais ce SOL correspond stir cet instrument au SOL 
suivant: ty I I 

Comme cette (juatrieme portee doit servir de veri- 
table basse a la fugue, il faut faire attention cruelesbas= 
se.ttailleset les altos d'orchestre nese croisent pas avec les 
contre-hasses . Quand la 4?porte* compte des. pauses , la 
3 e portee, c'est a dire les basses .tallies et les bassons font 
la basse de la i* r - et de la fl d i portee . Dans ce cas il ne faut 
pas croiser les altos avec les passes -tallies . 

Quant a f execution de ce morceau , il est essentiel que 
les masses soient en proportion : en augmentant les voix, 
il faut augment er tous les instrumens,et vice versa ■ 
Void approximativement un tableau de proportion a 
ce sujet : 

N- 1 . 12 a 16 voix avec 2 bassons . 2 Flutes , 2 hauthois. 
et 2 clarinettes . 8 Violons , 3 altos, 3 violoncelles , 2 
contre -basses et 2 cors A*) C est le nombre des voix et des 
in* t rumens lemoins grand pourlexecutiondece morceau . 

N-2.20a.24 voixavec 2 ou 3 bassons . 3 Flutes, 
3 hautbois et 3 clarinettes • 12 Violons , 4 altos , 

3 ou 4 violoncelles, 4 contre-basses , on au moins 3 . 
2 6u 4 cors . 

N- 3 . 32 a. 40 voix avec 3 bassons et une trombone. 

4 Flutes , 4 hwrtbois et 4 clarinettes . 12 Violons et 4 
altos . 4 Violoncelles, 5 a 6 contre -basse* et 4 cors . 
tforgue avec la pedale de trente deuxpieds . (**) 

Void encore un exemple d^une fugue a trois octaves , 
mais danslemouvement d^allegro : 
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halten,indem sonst die Vocalstinunen zu sebr in den 'aussersten 
Grensen singen miissten, was ein Fehler ist . 

Da die Stimmen dieser drei Zeilen sich ohne Unterlass kreiu 
zenisomuss man nach einander folgende Quarten vermeiden , 
weil man sonst eben so viele verbothene {htinten machen wiirde, 
welche,von so starken Massen ausyefiihrt, unertraglich waren . 

Was die vierte Zeile hetrifft, so darf man danicht tiefer,*!.* 
his zu dem G: yi ^ || hinahsteigeu,weil die Contrabasse ge = 
wuhnlich nicht tiefer gehen . Aber dieses U lautet auf dem Con= 
trabass wie das folgende : ^» I I 

V 

Dadiese vierte Zeile den wirhlichen Bass der Fuac bilden 
soil , so muss man Acht geben, class die Vocalbasse und <\ie Or - 
Chester =Violen sich nicht nrit den Contrabassen kretizen. Weim 
die vierte Zeile Fausen hat , so bildet die dritte Zeile 9 (dasheisst 
die Vocalb'asse und die Fa go He") den Bass zurerstenuud zvvei^ 
ten Zeile . Jn diesem Falle dtirfen sich die Violen nicht mit den 
Vocalbasaen kreuzen . 

Jn Betreft' der Ansfiihrung dieses Tonstiickes ,ist es wesent = 
lich,dassdie Massen im gleichen Verhaltniss zu einander ste = 
hen : bei einer Vermehrung der Vocalstimmen , mussen auch al - 
le instrument e vermehrt werden,imdumgekehrt . Hier eine 
heilaufigfr Verhaltnisstabelle hieriiber : 

N-l . 12 bis 16 Vocalstimmen mit 2 Fagotten . 2 Floten , 2 
Ohoenund 2 Clariuette,8 Viohnen, 3 Violen , 3 Violoncells, 
2 Contrabasse und 2 Horner .WDiess 1st die geringste Anzabl 
der, fin* dieses Tonstiick anzuwendenden Stimenund Jnstnimente. 

N-2 , 20 bis 24 Vocalstimmen mit 2 oder 3 Fagotten , 3 
Floten , 3 Oboen,und 3 Clarmetten , 12 Violinen, 4 Vio= 
len, 3 oder 4 Violoncells, 4 Contrabasse ( oder wenigstens.i), 
2 oder 4 Horner - 

N- 3 . 32 bis 40 Vocalstimmen mit 3 Fagotten und einer 
Posaune. 4 Floten , 4 Oboen,und 4 Clarinetten . 12 Violinen 
und 4 Violen . 4 Violoncells, 1 bis 6 Contrabasse und 4 Hor= 
ner . Die Orgel mit Pedal von 32 Fuss .(**) 

Hier noch ein Beispiel einer ftige Ton 3 Ootaven , aber in 
einem Allegro Tempo; 



* (,*) On pent se paf itr a l» rt jBeiw de l'orfoe, poof to que Im b»*M (jni dana 
c* cm a'*xJcnl«niAit qu'm. ienx octaves la qaattieme paxtta At la fiif»«) soyent 
mffi**rtun«nt fbttifUw'. 
t>V#) I.u or(aMqo>onf on r«ffutr«dt (rente deux pied* *ont fort raru:mai» 

' (mpetit him » ttr'nt mua d*«n prfne de leixe piedi fovx fortifier le* liaeice, 

. <t*e*t » dire la (faatrieme parti* de la tnmv • 



(*)DwOrg«lkannmannnNothfaHenft«te«n T «r«a»*:eMt»td*»4i«BaMe,^ in 

diesem Falle die vierte Stimaw der Ttafe a»te in «rn Oct*»en jiwfiniren vmrden,) niiurei = 
diendc VerstATlnuie; erhalten . 

(**) Die Orgeln mit Kegittern ton SirRm lind tefcr telten j aber man kaim rith wwh won! 
einer Orftl Ton 16 ftmbedienen,radMn»M,daslMUit die vierte Httmnedrr Vuft , 
m vtrttwrten • - > 
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Les FLUTES octave plus haut et les 



Les FLUTES octave plus haut et Its 
Hautbois | CLARINETTES en UT, octave plusbas .. 
/ Die FLOTEN urn eine Octave hoher und Aie 
Oboeil \ cLARINETTEN in C,am eine Octave tiefer . 

C Les FREMIERS octave pins haut 
Violons J ^ j ejj Aii rp ()S octave p i us bas . 

c Die ERSTEN uin eine Octave holier 
Violilieil S mA Aie VlOLEN um eine Octave tiefer . 



Vow 



• Les Sopranos octave plus haut, r lesBassons et one 
iR.taiUes octave plus bas, jTrombonneavec les 

TenorsetlesC .Altos a funis s: i. B . tallies a 1 mrisson • 





Cora enRE,ajoutes . 
Beigefiigte Horner in D k 

Violoncelles et Contre_basses , 
Vtaloncells und Contrabasse . 

Orgue . 

Org-el . 



P^ 



»'m f-fjrff 



Tasto solo. 
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DE LA FUGUE IN STRUMENTALE , ACCOM FA= 
GNANTLESVOIX. 

Nous avons fait coimaitre de combien de mameres on 
pouvait accompag*ner par lorchestreunenigue vocale ,• il 
nous reste encore a faire voir comment on peut accorapa - 
^ner unchoeur on un air par une fugue instrumentale.Sous 
ce rapport nous allous analyser lestroistxemples suirans : 

l e r Exemple . 

Fugue instrumentale , accompagnant 
, les voix en choeur . 



derato. = 76.M. 



V. 

VON DER JNSTRUMENTALFUGE,WELCHE MI? 
VOCALSTIMMEN BEGLEITET WIRD . 

Wir haben gezeigt , auf wie viele Arten man eine Vocal fu- 
ge durch das Orchester begpleiten kaim .ts bleibt unsnurnoch 
ftbrig-,anschanUch zu machen,wie man einen Chor,odereine 
Arie durch eine Jnsirumentalfnge beg^leiten kbnne . Jn dieser 
Hinsicht wollen wir folgende drei Beispiele zergKedera .* 

X tes . Beispiel . 

Eine Jnstrumentalfuge, welche einen Vo= 
calrChor b egleitet . 



•Sopnno . 

Sopran . 
Alto. 
Alt. 

Tenore . 

Tenor . 
Basso. 

Bass. 

Violons . 

Violirnen . 




»eteN*4i?d; 



Reports* , 
4ntwort . 
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Siqet. 
Kutiject . 
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Siijet. 
.Subject. 



Hhjeet. 
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no z= bis 



no = bis A 
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Subject 
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H orchestra execute une fugne . Le choeor lVcompa = 
giie en faisant entendre des phrases harmoniums de distan 
ce en distance . Le sujet de la fugue aete cree* sur la pr« = 
m&re de ces phrases , c'est par cette raison qu'elle pousqft 

"etrechaque fois aecompagnee par le sujet de la fugue ,. 

Quand on veu t faire une fugue sur des paroles qui se 
rtfnsent ace travail , on peut mettre la fugue dans louche- 
stve H trailer le choeur a peu pr es comme on levoit dans 
cet eienvple .Cette combhiaison pourrait trouver place 

,. dans la musicnwtheatrale comme dans lamusiquecferlise. 



Das Orchester fuhrt eine Fuge au» ..Der Chorhegleitetes, 
indent er von Zeit zn Zeit harmanische Fhrasen horenlasst >., 
Auf die erste von diesen Fhrasen wurde das Sohjecfcder Fuge 
geMldet . aws diesem Grunde konnte die Phrase jedesmal von 
dem Subject der Fuge begleitet vrerden . 

Wenn man eine Fuge auf solche Textworte machen will, 
welche sich zu dieser Compositionsart nicht eignen, so kann 
man die Fuge fur das OrchesUi* setzen , and den Chor bei =. 
laxrfig auf die 9 aus dies em Beispiele zn ersehende "Weise behan= 
deln . Diese Zusammenstellimg kbnnteeben sowohl in der- 
^ramatischen Miui^t wie im Klrchensatze statt linden . 
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8 s * Exemple. 
Choeup accompagnc dune ftigue . 



Flutes . 
Floten . 

Haufbois . 
Ohoen. 

Cops en re . 
Horner in D* 

Bassons • 
Fagotte . 

Soprano 



Ten ore . 
Basso . 



Violons . 
Violinen . 



S^Beispicl. 
Chor,beglcitet von eincr Fuge . 
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Ie,, se man 



*n f> 




giammai —. 

1,J JJ 



se man = 



chiam giamraai di 



fe, 



■e man 
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Les paroles tie ce choeur sent de METASTASlO,et prises 
dans son GI0AS,RE DI GIUDA . Le ch(*ur est en action . 
Lepen pie jure fidelite an Roi Xa fugue est a deux sujets .1 J 
fautquele* sujets soient courts poor cmel'on puisse les em= 
pluyer a tout moment en- accompagnant le choeur.il est inis 
por taut qu'on leurdonne a pen pre* le caractere quela si- 
tuation exige,sans quoila fugue ferait contreLsensconti= 
miel avec les voix .On sent bien <ju 5 il ne s'ag^it pas icidesfu= 
gues iiisignifiantes dont s'occupent les eleves dans les clas=J 
sesdu centre _ point ;il s'agit icides etTets produits par la 
raatiere fuguee . 

^'exposition de laiuffuefait la ritournelle dnchteur.I.e 
cboeur entre a la contre.expositiou ;il est partout accom =- 
pagne par 1 un des deux sujets ,<>u par les. deux sujets reuuis . 
Soment on n'a employe qu'un fragment del un ou del'au = 
tre sujet. II fkut enfin,pour couronnerlemorceau, que 
lorchestrefasseune fug-ue complette, abstraction faite 
du choeur .Cette combinaison nouvelle pourrait servir a^ 
vanta^eusement dans beaucoup de situations t heat rales . 

"I* Allegro du morcean suivant est egalementune fugue, 
accomj-afmnUaTOtt. D.et C.N?41?0. 



Die Wort e dieses Chors sind yon META8TASIO ,aus seinem 
GIOAS,RE DI GIUDA .Der Chorist in Haiidlung . Das Volk 
schwSrt dem Konige Treue . Die Fuge ist mit 2 Subjecten .Die 
Subjecte miissen kurz sevii,damit man siejeden Augenblick zilr 
Begleitung des Chors ferwenden konne . Es ist wichtig, class 
man denselben so viel als moglich den Character gebe,deii<lie\1 
Lage der HancUtuig* erfbrdert 9 weil sonst -die Fuge einen immer=\ 
w'ahrenden Widersinn zu den Chorstimmen machen wiirde . 
Man fuhlt wohl,dass es sich hiernicht urn jene nichtsbedeuten = 
den Fugen liandelt,mit vielehen sich die Schuler des Contra = 
pnnckt s lies chaft igen : es handelt sich hiep um Wirkun geri^el* 
che man mittelst des Fugensf of fes herYOrbringen soil . 

l>i*> Exposition der Fuge bildet das Rrtornell des Chors. Der . 
Chortrittbeider Contraexposition ein :uWrallYVird er durch 
einesderbeyden Subject eaccompagmrt,oderauch durch beyde 
vereinten Subjecte X)ftwurde nurein Fragment des einen oder 
de* andern Subjects ang^wendet .Um ein solchesWerk voIlkom= 
men zu machen, muss der Prchest ersatz einevoUstaJM%e Fuge 
Widen, abgesehen vom Chor.Dieseneue Zusamenstellung-kbnte 
bei vielen theatralischen Situationen sehr gimstig* angwrenW 
det werden . 

Das Allegro des nachfblgendenToiistiickes ist g-leichfalls erne 
eineRige^elche die Vocal stimme begleitet . 
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Flutes. 
Floten. 

Haut _Bois. 
Oboen . 

Clarinettes en Si? 
Clariiietten in B . - 

Cors en Mil?. 
Horner in Es. 

Lea Bausons cgmp(ent!u*cei(efAg 
Die Fag-otte piusiren aof dieter 
Seite . 

Violons . 
Violinen . 

Altos . 
VioJen . 



Troisieme exemple. | Drittes Bejspiel. 
_2, | Lento. M- J = 50. So/0.1 ~ 
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Le morceau precedent est mie scene,dont 1 allegro 
est aecompagne of une fugue, comme nous lavonsremarque. 

Cette combinaison , egalement nouTelle,est une des 
plus delicates et des plus difficiles a realiser . Car il 
s'agit ici d'un air repulier; qui ait son motif, sa suite , 
sacombiuaisonet dans lequel lavoixnesoit passacrir 
fiee a la tugue , sans quoi. il n'y aurait aucun merite 
a le faire . 

Les paroles de cette scene sont egalement deMK= 
TASTASIO,et prises dans le meme ouvrage que nous 
arons cite a l'occasion du chceur precedent .Cest le grand 
pretre JO AD qui chante dans le temple de Jerusalem 
apres avoir pris la resolution de placer lenouveau Roi 
JO AS sur le trone . II est tres important de choisirbien 
les paroles, la situation et le personnage chantant,pour 
un air semblable • 

L air doit etre court, par consequent compose de 
pen de vers : les phrases pen lon£ues,le caractere doit 
etre decisif , et ne point varier . La situation doit etre * 
interessante par la dignite du personnage . 

Le sujet de la fugue ( il est a conseiUer quit soit 
simple) doit etre tres court et parfaitement bien choi= 
si pour qa' il exprime ce qui se passe dans Tame du 
chanteur . 

L' exposition de la fugue servira de ritournelle a 
1 air, dont on creera le motif et la premiere par tie, en 
1 accompagnant a tout moment par le sujet de la fu = 
gue ou par des parcelles de ce sujet . Unecourteritour= 
nelle terminera cette premiere partie . Les premieres 
huit a douze mesures de la seeonde partie de l'air servi = 
ront aramener son motif, suivi a peu pres de seize a 
viu^t mesures pour le terminer conTenablement . Une 
ritournelle acheyera le morceau . On accompag neracefc 
te seeonde partie a 1'instar de la premiere . II faut que 
1'orchestre , abstraction faite de fair, fasse une fujjue 
complete. 

Jvv.. On exaroinera avec attention de quelle raamere les 
mstrumens a vent sont traites dans les deux fugles pre= 
'eedentes . C'est de la sorte qua. Pan peat aussi les corns, 
biiier en aceompag'nant une fugue vocale par 1 orchestra 
tent entier . 

■VI. 
DU PL AIN. CHANT, ACCQMPAGNB PAR UNE 

FUGUE INSTRUMENT ALE. 

"Une f u$ue refuliere neut aussi accompagner le 
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Das vorstehende Tonstuck ist erne Scene ,deren Allegro, 

wie wir schon gesagt haben ,ron einer Fuge accompagntrt wird . 

Diese,gleich falls neue , ZusammemteUunt; ist eineder schwee 
sten und zartesten,um hervorgebracht zu werden . Demi es 
handelt sich hier um eine re$elmassi$e An*, welche ihr Mo * 
tif , ihre Folge , ihre berechnete Durchfuhrunf; hat , und in welt 
cher die Singstimme nicht der Fuge aufgeopfert werden darf, 
weil sonst das Hervorbringen einer solchen Arbeit ke!n Ver * 
dienst ware . 

Die Worte dieser Scene sind gleich falls vom MBTA9TA* 
810, und aus demselben, bei Gelegenlieit des vorigen Chorsan= 
gefuhrten Werke . Der Hohepriester JOAD ists,welcher hier 
im Tempel von Jerusalem singt,nachdemer den Entschluss p* 
fasst hat, den neuen Konig 10 AS auf den Thron zu erhehen . 
Es ist wichtig, dais die Worte, die Handlung,und die tingens' 
de Person wohluberdacht gew'ahlt werden, wenneln Gesang = 
stuck so behandelt werden soil • 

Die Arie muss kurz seyn ,daher nnr aus wenigen Versen \ 
hestehen : die Phrasen durfen nicht lang seyn, der Charalder 
dagegen fest bestimmt und ohne VeranderHchkeit .DieSitua= 
tion muss durch dieA/Vurde 3eV Person Jnteresse erwecken . 

Das Subject der Fuge I welches wir als sehr einfach anr&& 
then,) muss sehr kurz seyn, und mit vielem Bedacht gew'ahlt 
werden, dass es alles das ausdrucke, was in der Seeledes Sans 
yers vorgeht . 

. Die Exposition der Fuge kann der Arie als Ritornell die = 
nen,und das Motif, wie dererste Theil des Gesangs musser* 
funden werden, indem man jeden Augenblickdas Fugensubs 
ject oder einen Theil desselben dem Gesange zur Begleitung ; 
anfugt . Bin kurzes Ritornell beschliesst dies en er sten Theil. 
Die ersten 8 oder 12 Takte des zweiten Theils der Arie die s 
nen dazu, das Motif wieder zuriickzufuhren , welchem noch 
16 bis 20 Takte nachfolt;en , um den Gesang gehorigzuschHes= 
sen . Ein Ritornell beendigt das Tonstuck . Man bejflettetdles 
sen zweiten Theil auf die Weise des ersten . Das Orchester 
muss,abeesehen von der Arie, eine vollst'andige Fuge durchs 
f uhren . 

M . Man hat auftnerksara zu studieren, wie die Blasinstremens 
te in den beiden vorhergehenden Fugen behandelt worden sind . 
Auf dieselbe Art koraien sie aach angewendet und zusamengestellt 
werden,wen man eine Vocalfuge mit dem vollstandigen Orche = 
ster beg-leitet . 

VI. 

VOM CHORAL, WELCHER MIT EINER JNSTRU = 
MENTALFUGl6,BE0LEITET WIRD. 

Auch der Choral kasat *ift enier regelmassi^en Fns;e 
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plain-chant . Void ce qu il fant observer your realiser 

cefle proposition : 

IV ) On choisit le plain_chant . On le divise en phi = 
sieitrs phrases de six jusqua dix on doeze mesures , se= 
Ion le sens des paroles . 

2°.) ha fugue peutetretlouble on simple . Le sujet 
doit etre court "et- franc . 

3?) On fait d'abord V exposition de la fugue . Ensuite 
on iiitrodnit la premiere phrase duplam-chantsurlaelef 
d'ut V. ligne , ou sur la clef de fa . Le plain - chant est 
cense, etrechante par 1111 chieur EN (TNI3SON. Apres 
quelqites mesures de pauses que le chueur fait ^ mais en 
continuant la fugue) on poursuit le jflaiiuchant »c'est-a . 
dire ,011 en fait entendre la seconde phrase . Apres cette 
seconde phrase on fait encore quelques pauses . On conti= 
nne de noureati le plain-chant set ainsi de suite jusquala fin 
4?\Onaecompagne le plain-chant avec le sujet, on 
avec les deux sujets , d'luie maniere toujour* fuguee..a 
pen pres comme dans ]es deux niorceaux precedeits . 
- 5?) On profile des pauses, qui setrouvententre les 
differentes phrases du plain-chant, pour fairedes stret= 
tos,des imitations et de courts episodes . 

61) On tache de finir leplain-chant avec la fugue . 
\cet efTet,on peutprolonger les deuxoutrois dernie- 
rea notes du plain.ehant . 

La fugue doit etre a quatre parties , mais rharmonie 
est bu a quatre ou a cinq parties reelles . Qnandelle est 
a cinq, il faut que le plain.ehant soit tellement comhi= 
ne avec la tugue que les deux fassenf ensemble nne har= 
mqnie a cinq parties reelles , eommedans les deux exem= 
pies safraiu . En accompagnant le plain -chant par nne 
fugue vocale , cett e regie serait de rigueur : mais accpm = 
pagne par ime fugue Instrumental, leplain..chant pent 
etre consider* (sous le rapport deVharmonie) comme 
partie tout a fait libro et faire par consequent des octa= 
ve* consecutive* wee J une des quatre parties de la foge . 

il est encorek remarquer 1") que le plauuchant ne 
doit dans ancun cas servir de basse kl harmonie des in= 
strumens : et 2°. ) que la fugue instrument ale doit etre 
parfaite sonstouw les rapports, meme en supprnuantle 
. plain -chant . 

Voici deux exemples sur cette proposition -, faits 
sur le meme plain-chant : 



begleitet werden . Folgendes muss beobachtet werden , nm 
diese Aufgabe auszufuhren : 

lts»s) Man wahlt den Choral . Man thrift ihn in mehrere 
Phrasen von Gbis m 10 oder 12 Takten,je nachdem der Sinn 
derWorte es erlauot . 

S*£2- s ) Die Fuge kann einfach oder doppelt seyn . Das Suh= 
ject muss kurz und ungezwungen erfunden werden . 

5*E») Anfangs macht man die Exposition der Fuge . Hierauf 
f iihrt man die erste Phrase des Chorals ein , raid zwar entwe = 
der im Tenor = oder im Bass = Schliissel . Man nimmt an,dass 
der Choral durch eixien Chor IM ON WON gesungen wird . 
Nach einigen Pausen , welche der Chor z'ahlt , ( aher bei immer= 
wahrendem Fortschreiten der Fuge,) setzt man den Choral 
fort , das heisst, man lasst seine zweite Phrase horen . Nach 
dieser zweiten Phrase hat er wieder einige Pausen . Hierauf 
wird der Choral wieder fortgesetzt,und sobisans Ende . 

4*—) Man begleitet den Choral mit dem ftnbjecte , oder 
mit den beiden Subject en, anf eine stets fugirte Weise ,beiKu= 
fig wie in den zwei vorhergehenden Tonstiicken . 

g*«s«j Man ben'utzt die Pausen , welche zwischen den ver = 
schiedenen Phraten des Chorals statt find en, dazu,umStrefc 
to's, Jmitationen , und kurze Episoden anzubringen . 

(&*) Man tracbtet,den Choral mit der Fuge zn endigen . 
Zwdem Zwecke kann man die 2- oder 3 letzten NotendesCtiOr 
rals verlangern . 

Die Fuge muss 4 = stimmig seyn , aber die Harmonie ist enfc 
weder ron * oder von 5 wes en t lichen Stimmen . Jst sie fihif= 
stimmig, so muss der Choral so mit der Fuge berechnet wer= 
den , dass beide zus ammen eine Harmonie von f unf wesentli - 
chen Stimmen bilden, wie in den beiden folgenden Beispielen. 
Wenn der Choral durch eine Vocalfuge begleitet wird,sogilt 
diese Kegel in ihrer ganzen Strenge : aber mit der Begleituttg 
einer Instrumentalfuge, kann der Choral (in harmonischer 
R'ucksicht ) als eine ganz freye Stinune angesehen werden '•> 
und er kann folglich da mit einer der vier Fugensti3iennach= 
einander^folgrnde Octaven machen . 

Noch ist zo bemerken ; i}ss ) da*s der Choral me und in 
keiuem Falle als Bass zur Harmonie der Jnstrumente dienen 
darf : und 2^ ) dass die Instrument^ = Musik in alien B e = 
trachtungen vollkommen sejn muss, sclbst wenn man den 
Choral weglasst . 

Hier sind zwei Beispiele uber diesen Gegenstand , beide 
ubereinen mid denselben Choral gesetzt ' 
I>.et C.NV.4170 . 
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^ueinstrumentale,accompa ff nantlePlain_chaat. I Jnstnimentalfu^als Be ff leituns dw Chorals . 
CANTO FERMO J« Far Mr. DANIEL JELENSPERdER . 

sutJes jiarolts ilUmindes, 

CANtUSFIKMUS 

mit detlfsehtm Tcil« , 

Orgue . 
Orffel. 



Fedalesdel Orgue. 
Fecial derOrgelstiw 




.(*) Cette reprise a \\vk\ cmm fepuobi :on I. supprimeeft^Kutwrt Ufuffu* 
sans Iepli^iucha^i . (Vtte.frifiie W* poire t'teyite «omiM on !• wit. 

*;:#*--■»■ .- U.et \NV4i70. 
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N22. 
Fu^ue instramentale sur le meme Plain .chant , 

Far Mr AV&USTE SEUXWT. 

) Moderato. J=:M:84. J INTRODUCTION. 



N<>2 * loas 

Jnstrumentalfugre zu demselben Choral 



ll'Violon. 
l'« Violin . 

2i Violon . 
2*: Violin. 

Alto. 
Viola. 

Plain -chant . 
Choral . 

Violoncelles et . 
Contre— Basses .. 
Violoncell und . 
. Contrabass. . 

1 
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Ch<*ar a 1 tuiiason . 
Ckor ins Unison , 
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OntroaTe tussi dans UFLUTE ENCHANTEE de MOZART,™, 

.Wem^esQircetteYroposhionjoVlepUinjchaiitestdojiHeAl^clwe. 



Anch in Mozart's ZAUBERFLOTE findet man em Bey spiel dUeser Gafc 
tang ,wo der Choral in Her 0?UYe verdoppelt is* . 
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VII 

DE LA MANIERE DE METTRE LES PARO= 

LES SOUS IWE FUGUE VOCALE, 
on 
DE LA PARODIE DE LA 

FUGUE .<*> 

Les compositeurs de tous temps et de tous paysont 
toujours choisi fort peu de mots pour faire des fugues 
vocales . lis ont eu , en outre , le soin de ne prendre que 
ceux qui renferment des syllabes longues,danslesquek 
les ontrouve les voyelles A et £,et qui permettent 
d ? employer beaucoup denotes sur chacune d'elles . 
Sans cette precaution, il est y res que impossible defai= 
re nne fugue vocale , par les raisons suivantes ; 

1? ) Ou fait et on peut toujours faire an sujet de 
fugue sur des paroles qui renferment un sens court , 
une sentence , ou seulement une exclamation fa : . . .Mais 
en creant la fugue ^le compositeur se voit forcede!ais= 
ser les paroles de cote , sauf a y revenir apres avoir a= 
cheve son travail' , parce qu'il est impossible de faire 
toutes les combjnaisons que la matter e fuguee exige , 
et de s^occuper en meme temps des paroles . Ainsi " 
done, on compose la fugue vocale (aussi bien que la 
fugue instrumental ) sans paroles, excepte le sujet ou 
les sujets de fugue . Qu'en restilte _t_U ? quil faut , 
tant bien que maj, ajuster le pen de mots (qn'on a, 
choisis ■) sous claque partie de la fugue , les repeter 
sans cesse et faire beaucoup de notes sur un E ou sur 
un A . Cette maniere tout a. fait barbare deparodier 
lamusique,ne conyenant point au gout francais ni 
au genie de sa langue , il suit de la. qu'on ne peut pas 
composer de fugues sur des paroles francaises . 



vu 



1087 



VON DER ART,WIE DIE TBXTWORTE EINER 

VOCALFUGE UNTERLEGT WERDEN TKUSSEN, 

oder 
VOT* DER VERBINDUNG DER WORTE MIT DEM 

GESANG.<*> 



8?) Si le compositeur, ^poume pas repeter sans 
cesse les memes mots , et pour ne point trainer atout 
coup sur une voyelle ) prenait phis de paroles qifalW 
dinaire , p . e : , s'il prenait quatre vers alexandrins ,ou 
quatre vers de dix syllabes ,ou meme de huit settlement, 
comment placerait_il convenablement , sous chaque 
paftie de la fiigue faite d'avance,tant demots ,en les 
prosodiant comme il faut et en ne faisant point de 



W LemotPari>&«,*ntf3oyl dans erf artide,i%iiifit(«lMl*»tymoIop« 
K VMH|9t) aniwetto«Aa«* | eVtJuiiMH«»ona«V»lfOl«*veile<laiii. 

D.etC 



Die Tonsetzer aller Zelten und aller Lander haben stets 
fur ihre Vocalfugen nur au as erst kurre Tonsatie und wenig 
Worte gew'ahlt . Unter andern trugen sie Sorge,nur sol = 
che zu wahlen, in welchen lange Sylhen, mit den Vocal en 
A und E vorkamen, auf deren jede es moglich war viele Nos 
ten anzubringen .Ohne diese Vorsicht i»t es auch fast wunli * 
glich , eine Vocalfuge zu machen ,und zwar aus folgendenUr? 
sachen ; 

l l ^i) Auf Worte, welcheeinen kurzen Sinn, eine Sentenz 
oder nur eine Ansrufung , fc:...enthalten , kann man jederzeit 
ein Fugensubject hervorbringen , und es geschieht auch . Aber 
beim AusarbeHen der Ftige sieht sich der Tonsetzer genoth%t f 
die Worte bel Seite zu setzen , und erst nach vollendeter Ar = 
heit darauf zuruck zu kommen , well es un moglich 1st , alle 
fur dieFuge erforderlichen Bereeimungen zu machen, und 
zu gleicher Zeit sich mH dem Texte zu beschaftigen . Dem= 
nach eomponirt man also die Vocalfuge , ( so gut wle die Jnstruc 
mentalfuge) , ohne Worte, mH Amnahme des Subjects oder 
der Subjecte der Fuge . Was folgthieraus ? dats man , so gut 
man kann, die wenigen { gewahlten \ Worte unter jede Fugen= 
5timmesetzt,siederselben anpaist^ieunanflitirlich wieder= . 
hohlt,und auf den Selbstlautern £und A viele Notenanbringt 
Aber diese so rohe Art, die Musik mit den Wort en zu vermah * 
len, die weder dem franzbsischen Geschmack , nochdemGeist 
seiner Sprache zusagte , ( und die wohl in keiner lebenden 
Sprache dem Verstande zusagen kann , ) hat verursacht,das* .. 
man in dieser Sprache keine Teste fiir Fugen anwendbar flmd .' 

2t£B* ) Wenn der Tonsetzer , ( um nicht endlos -dieselben 
Worte zu wiederhohlen,und auf einem Selbstlaute umchiclt 
lich lange zu verweilen,) mehr Worte als gebraachlich an = 
wenden wollte , z . B : wenn er vier Zeilen Alexandrinen 
nahme , oder vier zehnsylbige Verse , ( oder auch nur eben so= 
viel achtsylbige,) wie wirder jeder schon vorher geschriebe= 
nen Stimme der Fuge so viel Worte unterfegen k6mien,umda= 
bei doch auch falsche Frosodje ttild sinnloses Wie der ho hie n 



(*) Wa ( auckvit a«m^otto'iWr^^ e « , * l, «» b * l; * ieh,,,!, * elr * l ' ,, k««w«Mrffft« 
(lai heisit > der Vuhinlwff in 0M«Bf< mit dem l%xtc ■) 

*r**i7o. 
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contre-sen,,*..? Ouand il lui fandrait p.e: dix ,,ll a= 
be, , U n'en trourerait que «iz, «t rice, versa,, qnand 
U auraft besoin d'une syDabe longne, fl en trouverait 
d«ux brWe, , et reciproquement : quand lafugu. exigej 
wdt qrf il ,Wtat,le, parole, leforceraient d'alleren 
■ avant , ,'.. ■ ■ . / 

H n> a<pi'«tt mqjren de mrttre convenablement 
de. parole l^abe, sous une fugue vocale : Laseu- 
le possibilite est de faire parodier la fugue par des 
personnes.habitueeskbies, parodier la musique. Et 
si 1'on n. peut pa, le faire toujour, avec de, vera reV* 
her. , qo'on le fa„. avec les vers Jibres de la poesie 
Vrique -ou avec des ver, blanc, , on meme avecdebon, 
»e pro,. .11 nVtpa,^, difficile de parodier cha- 

« IU epartiedWft,g„e., V1 edeparodierun m o re ea u d'e, fc 
semble .unchoeur, nn air on an Final tout entier a* ) 

OBSERVATIONS SUR LA FUGUE 
EN GENERAL. 

ta f ' US,,e * St uat Paction tout-k-fait «,ie»tiBque 
remplie de combined qtfa fm Un ayec .^ ' 

prllYTT " W "* ^ a ° nC "•**•* '«N»- 
Produrt de Inspiration et du genie . Cependant ell. 

»exd„epa,t„„ t Vfait( C o mm eee rt aU 1 spedant s lep. lt 

^Wie g «, : t,„ i ri magilultion , nil , n . eMa J 

( tel one le eelebre W«8 lfa-) !ans , 
fugue ». sera jamai, q,f„„ eorp, .^'^ . 



derselben *:.,*, vermeiden ? Wenn er z . B : eben 10 Sylhen 
brancht.so findeter deren nur 6,-und umgetehrt . weun er 
eben eiher langen Sylbe hedarf , stehen ihm n„r z wei kurze 
zn Gebothe.oder da, GegentheU . w.nn die Fnge erfordert 
stehen z a bl.Vb.n,»„thige„ ihn die Worte, ,ie fortzu.etzen.' 

Urn einer Vocalfuge schicldiche Worte unterzulegen gibt 
e,n ur . em Mittel , Wennnamilich Jema]id) ^ sei . H ^ 



Tone., passende Worte zn unterlegen.eine schon gemacht. 
Fuge mit dem gehorigen Texte versieht .Und wem. die,., 
anchnicht immer in regdmassig.,, Versen geschehen kann, 
so konnen e, frey.re.lyrische^a auch wohl eine g„te Pro. 
«a sejrn . E, Ut nicht , C hw,rer , je«ler Fugenrtimme Worte 
«l unUrle^en, el, einem Ememblestiick , einem Chor,.i,,er 
Arie,oder einem ganzen Finale /*) 

BEMERKUNGEN UBER DIE FUGE IM ALL, 
GEMEINEN. 



\ 



U ver table m „si,„,e rtu „ ^^ „£ ' 

-vre le, principe, d'un dhcour, bien fait .Elledoit 
par- t.,,^^^^ w ^ 

ft« • ( Voyez notre traite de melodie.) Ces phra,., rt 
- periode,, ,a„t en m„,iq ne „_ > * * 

Pl«, ou m o,„, longue, : m ai, .U„ M penTent J * 
PM«p certaine, borne, sans devenir incoherente, „„ " 
barbies «„'„„ se represente „' il est po, s i ble , nn 
•Ws de deua on de troi, p a g e , 5 , ulemelrt 
"e co». lst ,rait qn'en „„e seuleetnnique periode : Z 



U.e Fnge i,t in jeder Hinsicht ein Erzeugnis, d.r Runst , 
voll von Berecbnungen nnd Combu^tionen, welchemanmit 
Be,o,menWt and ^ig em Ifopfe erfmde „ „,„„ .gj,,^^ 
nachmcht bio,, die Frucht der Be s eistem.,g und de, Genie, 
-j-n • J„de,,en schliesst ,i. nicht, („ie gewi«e Pedantengto 
ben ) d,e Einwirkunyen des Geschmack, , der EinbUdung, = 
kraft „„ade, Genie, »» . Aber.da S ,wa s ,i.erf 0P d.rt,ist da," 

*& e#m *,*»«*,( so wie es der ?rosse HiNDEL 

be,a„,) ohne W elche, die Fuge immer nm ..i» Kiirper ohne 
»€ele seyn wird . 

Ilie Fuge„„ wie man sieseit JahrhumUrten zu bilden 
PHegrthatem.^,^^^ jie . stwe ^ ^ 

-- — '*—*'• W. wahre Musiki*ein. Spracl ,e,«el=^ 
che d Gnrndsitzen einer wohlge,etzten Re<le folgtund fot \ 
g*n *oll . S, e m„,s demnach v„» Phrasen z„ Phra,e», T on Pe= ' \ 
rK 5 denzuPeriodenfo rtS ch r eit.n, W eil,o» s td,e s n„bestimt . \\ 

^1 ; : nThea ^^^tO-Phrasenunddie-. 1 

«F«,ode„ ,„,d,( sowohl indeli Mu.ik ^ j^aer RedeW,) ] 

:: W tr^'^^ en ^^^klingend 



rait _ . i~r-r>aa.. w . Ton „ en,Manste « e »<*'«»» «mSgKchi,t, ein. Rede 
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lapprecier ? Eh bien, la fugue, par la maniere dont 
les ide'es s'enchainent , sepoursuivent, s'interrompent, 
s'entrelacent et se croisent , ne form* quune memepe= 
riode . 

La forme de la fugue fut inventee dans le temps on 
lamusiqueetait dans Fenfance,et ou Ton navait nulle 
idee de sa veritable nature, de son vrai langage. Four 
que la fugue put acquerir un nouvel interet,il f and rait 
chercher a la phraser et a varier davantage sa matiere 
par des episodes ,ce qui n'est nullemeut impossible . 

Nous proposeronsaceteffet le plan suivant ,cpi'on 
pourrait plus ou moinft modifier-, plus ou moins varier, 
selon la nature du sujet et des episodes , et selonle gout 
et le genie du compositeur . 

PLAN D'UNE FUGUE PHRASEE. 

1?) ^exposition . Elle doit former une periode corn? 
plette , c'est a dire avoir une cadence parf kite , autant 
que possible . Sa longueur ne doit pasexceder 24 mesu= 
res du mouvement allegro , et pour une fugue dans le 
mouvement lent? elle ne doit pas exeeder 12 mesures . 

2") Un episode bien rhythme et bien phrase avecune 
cadence parfaite > II pourrait avoir de vingt atrente me= 
sures : mais il faudrait qu il fut compose de dessins ,de 
traits et enfin, dMdees qui ne fussent pas pris du sujet 
de la fugue . 

3?) La contre_ exposition, suivie de quelques deve = 
loppemens partiels . Le tout devrait faire une nouvelle 
periode de 12 a, 16 mesures a peu pres . 

4" ) Un episode qui aurait quelque analogic avec le 
precedent . II terminerait avec une cadence parfaite . 

5°.) Le sujet de fugue en imitation ou premier stret= 
to , de 12 a 16 mesures et plus . Ce qui devrait former 
une nouvelle periode . 

6°.\ Un episode pour reposer le sujet qui serai t egale= 
ment analogue avec les deux precedens, formant une 
periode plus ou moins reguliere . "~~ 

7°. ) Des imitations ,qu un 2* stretto avec le sujet de 
fugue , formant une nouvelle periode . 

8? ) Un 41 episode plus ou moins dans le genre des 
trois precedens , durant lequel le sujet se reposerait . 

9?) Des imitations ,des developpemens partiels, ou 
encore un 3?Strettaaveclesujet,suivide lapSdale , 
cTim canon et de la conclusion, ou coda . 

II y a une certain* adresse a faire distingner ces phra= 
seset ces per lodes les unes des autres , sans ft* terminer 
toujours par une cadence harmonique : car une grande 
quantite de ces cadences pourrait rendre le morceau 
(dont Finteret est toujours plus harmoniqueqnemelo= 
dique)partrop srmetrique,eten diminuerlachaleur. 

Voici un exemple d'une tttgue <*an* ce ff»»re^rece= 
te introduction . Bile est instrumental , 
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verstehen,zu wiirdigen? Nun wohl, -die Fuge,durchtu> 
Art wie ihre Jdeen rich verketten,sich verfolgen,tich un = 
terbrechen , sich venchlingen und lich kreuzen „ _ macht 
auchnureine solche Periode . 

Die Fugenform wurde in jener Zelt erfunden , als die 
Musiknoch in ihrer KindheU war,undals mannoch ntcht 
die geringste Jdee von ihrer wirklichen Natnr , ihrer wan = 
ren Sprachehatte .Weim nun die Huge eta neves Jnteresse 
erhalteu sollte , so miisste man suchen* ilelu phrasiren,uud 
ihren Stoff durch Episoden mannigfaltiger en machen , — 
was keineswegs unmoglich ist . 

Wir legen zudiesem Zwecke folgenden Entwurf vor,an 
dem man mehr oder minder ver'andern und verbessern kohte, 
je nach der Natur des Subjects und der Episoden, und nach 
dem Geschmackund Genie des Tonsetzers • 

ENTWURF ZU EINER PHRASIRTEN FUGE . 

1*12!) Exposition . Sie muss eine vollstandige Periode bilden, 
das heisst,so viel als moglich eine vollkommene Cadenz ha _ 
ben . Jhre Lange darf nicht 24 Takte im Allegro m tempo •> 
mid in langsamer Bewegung nicht 12 Takte uberschreiten. 

£ls«! J Eine wohl rhythmisirte und wohl phrasirte Episo = 
de mit einer vollkommenen Cadenz . Diese konnteSO bis 30 
Takte lang seyn : aber sie m'usste aus Umrissen, Gesaugszii = 
gen und Jdeen gehildet werden , welche nicht aus dem Fu = 
gensubject entnominen sind . 

Stun} Die Contraexposition,welcher einige theilweise 
Entwickluug nachfblgt . DasGanze miisste wiedereiiieneue 
Periode vonbeilaufig 12 bis i6Taktenbili!en . 

4— ) Eine Episode , welche einige Ahnlichkeit mit der 
vorhergehenden h'atte .Dieseschliesst mit einer vollkommenen 
Cadenz . 

5tK») Das Fugensubject mit Jmitationen,oder die erste . 
Engfiihrung , von 12 oder hochstens Iff Takten . Auch dieses 
niiisste eine'neue Periode Ml den . 

6^-') Eine Episode,um das Subject ansruhenzulassen ; 
auch diese miisste den vorhergehenden Episoden ahnlich seyn , 
und eine mehr oder minder regelmassige Periode bilden . 

7!"H) Jmitationen , oder zweite Engfiihrung mitdemFu=. 
gensubjecte , eine neue Periode bildend . 

Qtjm \ Eine 4'* Episode ( mehr oder minder von der Art 
der vorhergehenden , und wobei das Subject wieder rant . 

9*jhi ) J m itationen,theilweise Eirtwickhingen»oderniK!hei= 
ne 3* Engfiihrung mit dem Subject, hierauf derOrgelpunkt , 
em Canon und der Beschluss , oder die Coda . ' 

Es bediirtte einer gewissen GewandheH,um d*we Phra= 
sen und Perioden voneinanderzuunterscheiden, ohne sie 
stets mit einer harmonischen Cadenz *u beendigen: denn 
eine zu grosse Menge von dieseu Cadenzen konnte dasTon = 
stuck, (dessen Jnteresse strt* mehr harmonisch als melo = 
disch bleiben muss,)allzu symetrisch machen, und dessen 
Lebendigkeit vermindern • 

Hier iblgt das iMsfk&kM' lichen Fuge,mit yorange * 
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On voit que la matiere fugueeext entierement ren= 
fermee dans Texemple precedent . En ladegageantdes 
episodes quin'ont riende communal ec le sujet,on ob- 
tiendra la fugue ordinaire avec tnutes ses conditions;ex= 
position * contre-exposition,developpemens partiel* 
avec le sujet,des strettos ,des imitations , la pedale,un 
canon, tout sy tronve. Ainsi,pour faire unetuguedans 
ce genre ,il faut savoir parfaitement bien la fugue or= 
dinaire : mais on exige plus de gout , plus d'imagina z 
tion , plus de chant , plus de conception , plus d'tdees et 
par consequent plus de genie pour realiser tine fugue 
bien phrasle et bien rhythmee , 

L'ouverture de la flute enchantee de Mozart , et 
e dernier morcean de son quatuor en sol majeur , ne 
sont autre chose que des fugues phrasees apeu pres dans 
le genre de Texemple precedent . 

Une fugue phrasee doit etre en niemetemps nuancee 
par les forte et les piano- et ces nuances do he nt etre fi = 
delement rendues par 1 execution . La maniere dont on 
execute Tulgairement les fugues I surtout celles qui 
sont accompagnees par forchestre) estuneespece de 
barbaric : c'est a qui criera ou jouera plus forttLesvoix, 
luttant avec forchestre,semblent plutot y exprimerune 
grosse joie , que chanter les louanges dw Seigneur I 

vm 



109T< 



DU GENRE FUGUE. 

lie genre fugue consiste dans la matiere fuguee,em= 
ployeeplus ou moins dans les differens morceauxdenut 
sique ou il ne s^agit pas dune fugue reguliere. Nous a = 
vons explique dans cet ouvrage la"diffe"rence qtfily a en= 
tre la fugue et la matiere fuguee. La matiere fuguee 
consiste en general : 
1 1 ) En imitations de tous genres ; 
2?) Kn expositions de fugue ; 
3?) En strettos; 

4?} En canons dedifferentesespece*. 
5?) En developpemens partiels d'un sujet • 

61) En repercussions dun contre-pointquelconque. 

Ajant donne des exemples suff isans surHous ces 
objets, ( voyez les articles sur les different contre. 
points, les imitations, les canonset la fugue) ilnous 
reste encore a indiquer les differentes productions 
dans lesqueHes on peut employer arec succm les gen= 
res fugues .Ces productions sont : 

U.etC. 



Man sieht,dass der Fugenstoff in dies em vorstehrnden 
Beispiele vollst'andigenthalten ist I Wenn manes rondenEpi= 
soden hefreite, welche mit dem Subject nichts gemein haben, . 
so wiirde man eine 'gewohnliche Fuge erhalten, und rwarmit 
all jhren Bedingmigen ; Exposition , Contraexposition^theiU 
weise Entwicklungen d^ Subjects , Engfuhrvngen , Jmitatife 
neii, Orgelpunkt , Canon , alles hetmdet lich da . Uroalsoelne 
Fuge dieser Gattung zu machen , muss man eine gewohnliehe 
Fuge zu componiren wohl verstehen:aberhier wird mehr 
Geschmack,Fantasie,mehrGesang, Erfiiidilngsgahe,mehr 
Jdeen ,und folglich mehr Genie erfordert , um eine wohlpbras 
sirte und gut rhythmisirte Fuge zu componiren . 

Die Ouverture zu Muz arts Zatiberflute,und das Finale 
seines Quartetts in G dur,aind nichts anders als Fug en, die 
ungefahr in der Art des vorsteheuden Beispiels infhraien 
abgetheilt sind . 

Eine phrajirte Fuge muss iiberdie«s auch mit alien Jortr 
und piano bezeichnet seyn ; and diese Bezeichming muss bei 
deren Ausfuhrung getreu beobachtet werden . Die Art,wie 
man gewohnlich die-Fugen (und hesonder* jene,die rom Ors 
Chester begleitet werden,) vortr'agt,isteiue wahre Barbarey: 
wer nur den andern iiberschreien kann I Die Stimmen * hti 
Kampfe mit dem Orchester , scheinen vielmehr eine wilde roz 
he Freude , als das Lob des Hern ausdriicken zu wollen 1 

VIII . 

VON DER FUGIRTEN COMPOSITIONSART. 

Die fugirten Compositionen bestehendarin,dassderFiu 
genstof f mehr oder weniger in solchen Tonstitcken angewem 
det wird,woes sich nicht umeiue regfelmassige Fugehan = 
delt .Wir haben in diesem Werke bereits den Unterschied.ange= 
zeigt , der zwischen der Fuge und dem Fugenitoffe statt fin = 
det . Der Fugenstoff besteht im Allgeraeiuen : 
l*«£ii ) Jn Jmitatiouen aller Arten . 
2^) Jn Fugen=Expositionen ; 
S 1 ^) Jn Engfiihrungen, (Stretto^s ;) 
4»««\ Jn Canons von verscbiedenen Gattuugen ; 
5'iS!) Jn theilweisen Entwicklungen ( Durchfuhrungen ) 

eines Subjects oderThemas • - 
6*sni) J n Wiederhohlmigen irgend eine* Contrapunkts . 
Nachdem wir bereits uberalle diese Gegenstinde die 
nothigen Beispiele gegeben haben , (mansehedie Artikel 
uber die verschiedeiten Contrapiuikte,die Jmitationen , die 
Canons und die Fugen,-) aobleibt uns nur noch anzuzei = 
geniibrig, in welchen musikaBschen Erreugnissenmanmit 
Wirkungdie fiigirte Manieranwenden kann . Diese Erzeug= 

nisse sind : 
X?4170. .** 
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1? LA MUSIQUB THEATRALE . 

Les imitations, les strettos, Exposition de fugue , 
la repercussion d'un contre-point double , peuvent a= 
voirlieu dans des morceauxdensemble,dans deschoeurs 
et finales d*Opera,attendu cjue tout cela est suscepti - 
hie de beaucoup de chaleur . C est aux compositeurs de 
choisir le momentfavorable a ce travail . 

2° LA MUSIQUE d'EGLISE . 



^tens D[E thEATERMUSIK . 

i 

Die Jmitationen, die Stretto's,die FugenJSxpositionen,. 
dieWiederhoMungenimdoppeltenContrapunkt, konnen 
statt finden in den Ensemblestucken ,in den Chbren und Fir . 
nales der O pern , vorausgesetzt , dass alles das mit vieler Leb=. 
haftigkeit und Waxme verbunden werden kann . Anden Ton= 
setzern liegt es ,die giinstigen Momente fur solche Ausarbei= 
tungen zu entdecken . 

2^DIE KIRCHENMUSIK. 



Outre les fugues regulieres , on peut employerplus 
ou moins la matiere fuguee , pres<jue dans tous les moE 
ceaux com acre* au culte reUgieux . C est dans la musi= 
<jue deglise qjue 1 on a fait le plus dusage de la matiere 
fuguecen accompagnant le plainjchant > Leplain-chant 
petit servir^realiser les propositions suivantes : 

1°") Onprend le commencement d'un plahL&hant 
(^ compose de cinq,six,sept ou huit notes) pour sujetde 
fugue .On invent e un ou deux contre_sujets pour f ac- 
compagner,lorsqu'on veut faire une fugue doubleon 
a trois sujets . 

2?) On accompagneuh plain -chant tout entier - 
par une fugue vocale ou instrument ale , de la manie = 
re indiquee page 1079. 

3?] Onprendun, plain-chant en entier, enlexecu = 
taut par une seule partie,(en choeur)ou en le promenant 
par phrases , selon les paroles ,entre les dif f erentes par= 
ties du choeur.Onraccompagne par des imitations 
plus ou moins canonicnies dans les genre de PALESTRfc 
NA, JOMELLI,LEO, DURANTE, fa:.. . 



Ausser den regelmassigen Fugen kann man noch mehr 
oder minder die fugirteWeise fast in alien, dem Gottesdien^ft 
geweihtenTonvverkenanwenden . Jtt derKirchenmusikis 
wo man,bei Begleitung des Chorals ,deii meisten Gebraucl 
von demPugenstoffe macht . Der Choral kann zu folgenden- 
Compositionsarten dienen : 

lt^)Mannimmtden,(aus 5,6,7 bis 8 Notenbestehen = 
den)Anfang eines Chorals ,um ihn als Subject einer Fuge zu 
gebrauchen . Man erfindet ein oder zwei Contrasubjecte urn 
es zubegleiten,wenn man eine Fuge mit 2 oder 3 Subjecten 
machenwill . 

2*^) Man begleiteteinenvoUst'andigen Choral mit einer 
Vocal = oder Jnstrumentalfuge,auf jene , Seite 1079 ange = 
zeigte Art . 

3 l m\ Man nimt einen vollst audi gen Choral,indemman ihn 
durch eine einzige Stimme { im Chor \ ausfuhren lasst , oder 
indem man ihn phrasenweise,(nach den Worten) zwischenden 
verschiedenen Stimmen des Chors durchfuhrt. Manbeglei = 
tet ihn mit mehr oder minder canonischen Jmitationen, in der 
Weise des PALESTRIN A , JOMELLI ,LEO,DURANTE ,&;.... 
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3°LAMUSIQUE ItfSTRUMENTALE. 

La matiere fuguee joue tin role tries important dans 
la nm si que instrumental . Cependant oncomposehien 
des fugues regulieres pour le piano , pour Forpie,pour 
2 , 3 ou 4 instrumens • mais on rfen fait pas pour For= 
chestre seul , a moins cm'elles ne soient phrasees com = 
me f ouverture de la flute enchantee . 

Dans le con rant d'un morceau dequatnor ,de q;uin = 
tetto, d ouverture et de symphonie fa:...onpeut avec le 
plus grand succes employer (sur-toutdanslaseconde 
part-ie d'un morceau ) Texpositionde fugue, des imita= 
tiom et des strettos, plus ou moins canoniques, la re= 
percnision <flnn contre-point double ,le developpement 
parttel d\mou de plusieurs motifs . Les onvrages de 
J09.HATDN sont,sous ce rapport, des exemples et des 
mo deles quil f aut consulter sans cesse . 



rtens 



DIE JNSTRUMENTAL=MUSIK. 



FIN DE LAJiBWZEME FARTfX. 



Der Fugenstoff spielt inder JnstrumentalzMusik eine sehr 
vrichtigeRoIle. Jndessenobwohlmanvieleregelmassige Fn- 
gen fur das Pianoforte, fiir die Orgel, fur 2,3 ? oder4 Jn = 
strumentecomponirt 9 so schreibt man deren doch keine fur 
das Or Chester alleiii , es muss ten denn solche Jihrasirte seyn , 
wie die Ouverture der Zauberflote . 

Jm Laufe eines Satzes von einem Quartett,Quintett,einer 
Ouverture , Sinfonie,fa.:..kann man mit dem besten Erfolge ■> 
(hesonders in dem i*« Theile des Tonstuckes , ) die Exposi = 
tion einer Fuge, die Jmitationen , die mehr oder minder cano= 
nischen Engfiihrungen ,die Wiederhohlungen eines doppel = 
ten Contrapunkts ,die theilweise Entwicklung eines oder meh= 
rerer Motive,^... anbringen. DieWerke JOS. HATUN's sind, 
Indieserflinsicht, Beispieleund Muster, welche man unauf- 
h'orKch zu Rathe Ziehen muss . 



ENJJE hES N&USTEN THEIhS 
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DIXIEME PARTIE. 

DE LART DE TIRER PARTI DE SES 

IDEES, OU DE LBS DEVELOPPER. 

Avant detraiter cette matiere importante, sur la= 
quelle il nexiste rien d'instructif, il est necessairede 
dire deux mots sur les idees music ales , sur leur crea = 
tion et leur exposition . Ces trois objets doivent neces = 
sairement preceder le developpement des idees . Pour 
ne point repeter ici ce que nous avons dit dans notre 
traite" de melodie, nous invitons nos lecteurs a vou = 
loir bien se rappeler ce qu'jl contient sur la construes 
tion des phrases ,des per io des, et sur ce quon doit 
appeler idee en musiyue . 



I. 

DES IDEES MUSICALES. 

Un compositeur de profession , ihstruit et coimais= 
sant la nature de son art, k? aura pas beaoin qu'onlui 
explique ce que e'est yd idees musieales: il se lerepre: 
sehtera de suite avee nettete . II saura les distinguer 
les unes des autres,en apprecier le merite,ilserame= 
me en etat , jusqu'i certain point, de montrer a ces 
eleves comment Us doivent s'y prendre pour les cher= 
cher , les creer , les enchainer et les developper.Mais 
ce qui doit paraitre inexplicable, incomprehensible a 
toute personne non initiee dans cet art mysterieux , 
e'eit que cememe compositeur eprouvera une peine 
infinie a donner une definition exacte et precisedefir: 
dee musicale et de montrer clairement en quoi con= 
siste sa nature . 

La musique est par essence un art de sentiment* 
Les veritahles idees musieales sont leproduit de ce 
que nous sentons . Ce que le sentiment cree , appre = 
cie, ce qui lui plait et ce qui 1'interesse , ce qui est 
clair ou vague pour lui , tout cela n est point du res= 
sort de lalogique, et nepeut etre logiqnementdis = 
cute , ni prouve , ni def ini ' . 

Un compositeur , qui par l'&ude et surtoutpar 
la pratique de son art parvient a se familiariserarec 
le langage du sentiment , a s'initier a, ses mysteres , 
qui, en composant, fappelle sans cesse a sonsecours, 
finH par I'entendre et par le comprendre facilement, 
sans pouToir cependant l'expliqaer ni le definirdune 
maniere satisfaisante . 



ZEHNTERTHEIL. 



VON DER KUNST,SEINE JDEEN ZU BE 

NUTZEN,ODER DIESELBEN ZU ENTMVICKELN 



« Ehe wir diesen wichtigen Gegenstand abhandeln , iiber 
welchen noch nichts Belehrendes rorhanden ist , mnssenwir 
nothwendigerweise einige Worte iiber die musikalischen J = 
deen,ihre Erfindung iind ihre Exposition sagen . Diesedrei 
Gegenstande m'ussen unausweichlich der Entwicklung der 
Jdeen, ( musikalischen Gedanken.) yorangehen . Urn nicht 
das hier zu wiederhohlen , was wir schon in anserem,vonder 
Melodie handelnden Theile dieses Werkes gesagthaben, las 
den wirunsere Leser tin, sich dessen zuerinnern,was dort 
iiber die Bildung der Phrasen , der Perioden,und iiber das , 
was manunter musikalischen Jdeen versteht,besprochenund 
erkl'art wo r den ist . 

I. 

VON DEN MUSIKALISCHEN JDEEN. 

EinTonsetzer von Bernf, der unterrichtet ist, middle 
Natur. seiner Kunst kennt , bedarf keiner Erklarung ,was man 
unter nuttiftalischen Jdeen versteht : «r kann sich dfeselben 
mit Klarheit vorstellen . Er weiss die einen von den andern 
zu unterscheiden,sie nach ihrem Werthe *u wiirdigen ; er 
wird sogar,bis zu eiuem gewissen Grade, im Stande seyn -, 
seinen Schiilern zu zeigen ,wie sie es anzufangen haben,die= 
selben zu suchen , sie «u erfinden , aneinander zu ketten,und 
sie zu entwickeln oder durchzufiihren . Aberdas,was alien, 
in diese geheimniss voile Kunst Nichteingeweihten unerklar = 
bar und imbegreiflich scheinen muss, ist, dass derselbe Ton= 
setzer eine unendliche Miihe haben wird , yon der musikalU 
schen Jdeeeinerichtige und genaue Definition zu geben,das 
heisst, mit Klarheit zu zeigen , worin ihre Wesentheit and 

Natur besteht .. 

Die Musik ist, ihrem innern Wesen zufolge^eine Kunst 
des Gefukls . Die wahrhaften musikalischen Jdeen sind die 
Frucht dessen , was wir ffihlen . Das,was das GefiJhlerschaft% 
genehmigt , das was ihm gefallt , und was es anzieht, das was 
fiir dasselbe klar oder unbestimmt ist , das AUes gehort nicht 
vor den Richterstuhl der Logik, und kann durch Vernunft * 
schlusse weder untersucht, noch bewiesen,weder •rklart , 
noch entschieden werden . « ,. »_ j * 

Ein Tonsetzer , der durch Stadium ,imd Torrfghch durch 
eine lange Ausiibung seiner Kunst sich endlich mitder Spra= 
che des Gefuhls Tertraut gemacht , and in dessen Geheimms. 
seeingeweiht hat,der,beim Componiren, dasselbe unaiif. 
horUch sich zum Beistande ruft^kommt zaletzt auf den 
Punkt,mit Leichtigkeit zu horen and zu rerstehen , wei.n 
es,und waseszauimspriclrt,ohnejedochim Stande zu 
seyn sich dasselbe auf eine befriedigende Weise erklaren 
und darnber Rechenichaft geben zu kSnnen - 
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Ainsi , sans nous embarquer dans des discussions meta= 
phisiques sur la nature des idees musicales ,ce qui aw 
reste deviendrait tout a fait inintelligible pour tou = 
tes les personnes a qui la nature a refuse le seati = 
meiit musical ,il suff it, pour comprendre la matter e 
que nous traitons dans ce Iivre de savoir que nous ap= 
pelons idee en musique : 

1? \Jn motif naturel et franc ,ou meme simple = 
ment uit trait de chant • 

2° Vne courte phrase harmonique qui se laisse fa= 
cilement retenir en 1 executant . 

3" La reunion d^un chant et <1 ime harmonic de 
quelques mesures qui fixe fatten! ion des auditeurs,quoiJ 
que ce chant et cette harmonic, is olement pri.yoient 
peut etre assez insignifiants . 

Enini nous appelons idee en musique, tout ce qui 
parte plus ou moins anotre sentiment, t out ce qui flat 
tenotre oreille,tout ce que nous retenons f&cilement, 
tout ce que nous nous rappelons arec plaisir, tout ce 
que nous desirous entendre encore aures 1 avoir enten= 
du deja,tout ce qui presente a notre imagination une 
inia^e qnelconque,tont enfin ce qui interesse le sentiment* 
Parmi les idees musicales , il y en a qui sont courtes, 
A^autres qui sont de moyenne longueur et dfautres en^ 
core que Ion peut aupeler longues : on peut les elasser 
sous ce rapport a peu pre* en idees de 2 jusqu'a 24me= 
sure* . 

Vn morceau de musique de 200 ou 500 mesures 
pent nous interesser depuis un bout jusqu a lautre: 
dans ce cas , il est compose de differentes idees 7 de phra= 
ses et de peViodes liees entre elles comme elles le sont 
dans un discours oraloire . 

Les idles musicales se divisent en outre : 



1°EN IDEES MERES ; une idee mere est celle qui 
est la pins et endue, la plus complete et la plus im r 
portante dans un morceau : p.e., le debut d'unesvm= 
phonie,<f une ouverture &... doit etre une idee mere . 

2°. EN IDEES ACCESSOIKES ; une idee aecessoire 
est courte, le plus souvent incomplete . les idees acces= 
soires se placent entre les idees meres : elles servent 
de liaison entre differens tons comme entre different 
tes idees plus importantes . 

. Z° EN PHRASES •une phrase est tf n memhre d'tuie 
per iode,et souvent aussi une idee accessoire . 

4?EN PERIODES . une periode estun sensmusu 
cal termine par une cadence parfaite : une idee mere 
doit former une periode reguliere qui petttetreplus 
ou moins lonrue • 

5? EN IDEES DONT I'lNTEKET EST tfNlOFE:: 
MENT MELODI^FE^). Une ideedece genre peut 
etre idee mere ou idee accessoire . 



Also,qhiie uns auf das Meer der metaphisischen Unter suchuifc 
gen uberdie Natur der musikalischen Jdeen einschif fen zn woU 
ten, ( was iiberdiess auch fur Jeden , dem die Natur musikahV 
sches Gefiihl versaft hat , viillig unverstandlich hliehe , ) . 
reicht es znr Verstandlichkeit des in diesem Theile abzuhan= 
delnden Gegenstandes hin , zu wissen , dass wir in der Ton = 
kunst unter dem Namen Jdeen ( Gedanken \ verstehen : 

i— Ein naturliches , ungezwungenes Motif, (Thema,) oder 
auch nur einen einfachen Gesangszttg . 

glial Ei ne kurze harmonische Phrase , welche sichbeimVbr- 
trag leicht fassen und behalten lasst . 

3r f -5H Die Vereinigung eines Gesangs und einer Harmonie 
von einigen Takten, welche die Aufmerksarakeit der Horer Fes= 
selt,wenn auch dieser Gesang und diese Harmonie, einzelng«r 
nommen , nur unhedeutend sevn mogen . 

Kndllch nennen wir musikalische Jdee alles,was mehro= 
der minder zu unserem Gefuhl spricht , alles wasunserem Ges 
hor schmeichelt, Alles was wir leicht behalten , Alles dessen 
wir uns mit Vergniigen erinnern, Alles, was wir noch einmal 
zu horen w'unschen, nachdem wires einmal schon gehortha= 
ben, Alles, was unserer Einbildungskraft irgendein Bild vor=. 
fuhrt,endlich alles , was das Gemuth interessirt . 

Unter den musikalischen Jdeen gibtes solehe,oiekurzsind-, 
audere von mfttlerer Latige ,und noch andere, die man Ian g 
neimen kann • man kann sie in dieser R'ucksicht beil'aufig in 
Jdeen von 2 -bis zu 24 Takten Lange eintheilen . 



Ein Tonstuck von 200 bis 800 Takten kann uns vom An= 
fang bis ans Ende interessiren : in diesem Fatte ist es aus ver= 
schiedenen Jdeen , Phrasen und Perioden zusammengesetzt , 
welche unter einander so verbimden sind , wie jene in einer 
wohie/edachten Rede . 

Die musikalischen Jdeen wer den unter andern auch einge^ 
theilt : 

!*«• J u GRUNDIDEEN (oder HAUPTIDEEN.) eine Grund - 
idee ist jene, welche in einemTonstiicke die ausgedehnteste , 
die vollstandigste und die wichtigste ist : z : B : der Anfanp 
einer Sinfonie, einer Ouverture , & $.. muss eine Grundideeseyn.. 
2~ Jn NEBENIDEEN ; eine Nebenidee ist kurz-meistens 
unvollstandi^ . Die Nebenideen werden xwischen die Grund = 
ideen ^estellt; sie dienen als Verbindungsmittel zwisch^n 
den Verschiedenen Tonarten , und zwischen andern , wichti= 
geren Jdeen . 

S { ^ Jn PHRASEN . eine Phrase ist ein Glied einer Periode, 
und oft. zngleich einer Nebenidee . 

4t iJSS Jn PERIOD EN ; ein Periode ist ein musikalischer Ge^ 
danke , welcher durch eine vollkommene Cadenz abgeschlos = 
sen ist .Eine Grundidee m.uss eine regelroassige Periode bil = 
den,welche mehr oder minder lan$ sejn kann . 

5 f -a* Jn JDEEN VON REIN MELODISCHEM JNTERESSE. 
\*) Eine Jdee dieser Gattung kann entweder eine Grundidee, 
oder e|ne Nebenidee seyn , 
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6? EN HIKES DONT L'lNTERET EST PURE = 
MENT HARMONIOPE . une idee'de ce genre ne peut 
etre qu'une idee aceessoire et non one idee mere . 

7? EN IDEES OUI TIRENT leur interet DE LA 
REUNION DE L HARMONIE AVEC LA MELODIE . 
cette sorte d idees peut etre employee, soit comme 
idee mere, soit comme idee aceessoire • 

II. 

DE LA CREATION DES IDEES 
MUSICALES. 

La faculte de produire ou de creer nous est doimee 
par la nature :elle est plus ou moins active dans les uns 
que dans les autres : quelquefois elle est si faible dans 
beaucoup d individus , quelle semble presque mi lie : 
quelquefois aussi elle rfest quengourdie, et peut demeu= 
rer en cet etat durant toute la vie, si un hasard heureux 
ou des circonstances favorables ne lui donne pas Focca? 
sion de se developper . Cette faculte que l 1 on nomme 
vulgairement GENIE \* /' est accompagnee de pheno = 
menes remarquables, sur lesquels une longue experien= 
ce nous a fourni les e'daircissemens suivans qui peuvent 
rendre service aux jeunes artistes . 

11 Quand la faculte de creep est dans sa pleine 
activite,les idees abondent avecune faciHte inconce= 
vable, mais non toujovrs dans lordre convenable ♦ 
Dans ce cas il est bon ( pour n'en pas perdre une par= 
tie ) de les notep hrievement , ou plutot de les indi = 
quer seulement , sur une ou deux port^es , sau fa choi = 
sir plus tard ce qui convient leplus ,et a y mettrelor = 
dre necessaire . Les idees que Ton trouve de cette ma= 
mere sont ordinairement des <H am ants brats ,qu'il 
taut polip ensuite . Lorsque fame est ainsi dans cette 
disposition ,un fen electrique circule dans les veines* 
et l'lmagination est comme simile etait embras£e,on 
secroit transporte dans des regions inconmiesfcsoi 
irieme . le bonheur dont on jomt alors ne se laisse 
point exprimer . II est impossible de se faire une idee 
juste de cet etat de Tame si on ne fa point eprouve 
par soi meme . 

2°. La faculte de creer ne se manifeste pas tou = 
jours avec la meme force . Ignore les veritables 
causes de cette variete qui necessairement doit influ= 
er sur la matierecree^en la rendant plus ou moins 
neuve,plus ou moins originate, plus ou moins ins 
teressante . . 
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6to Jn JUEEN VON RK1N HARMONISCHEM JNTBRBSz 
SE . eine solche Jdee kann nur eine Nebenidee , and nicht 
eine Grundidee seyn . 

7t!SS Jn JUEEN, UEREN JNTERESSE IN DER YEREU 
NIGUNG DER HARMONIE MIT DER MELODIE BESTBHT . 
Diese Gattung Jdeen kbnnen sowohl ah Grundideen , wit 
als Nebenideen angewendet werden . 

II. 

VON DER ERFINDUNG DEK M 1)8 1 KALI = * 
SCHEN JDEEN . 

Die Eigenschaft des Erfindens und Hervorbringenswird 
uns von dep Natur gegeben : sie ist bei dem einen mehrwtrks 
sam als bei dem andern : bisweilen ist sie, bei vielen Jndivis 
duen,so sehwach,dass man sie fast gar nicht gewahr wird j 
manchmal ist sie anch nur eingesch'uehtert und gelahmt,und 
kann indiesem Znstande durch das ganze Leben blefben,wen. 
nicht ein gliicklicher Zufall,oder g'uustige Umstuideihrdie 
Gelegenheit verschaffen sich zuentwickeln . Diese Eigen s 
schaft , welche man gemeinhin GENIE nennt/*) ist vonmerk= 
wurdigen Erseheimmgen begleitet , uber welche am eine lan = 
ge beobachtende Erf ah rung folgende Anfklarungen geliefert 
hat * welche jungen Kunstlern dienlich seyn konnen . 

l»fSi Wenn die Erfindungsgabe in ilirer vollen Wirksiamkeit 
ist 9 so strdmen die Jdeen mit unbegreiflicher Leichtigkeit < 
aber nicht immer in brauchbarer ()rdnung,herbei . Jn diesem 
Falle ist es gut , fum nicht einen Thetl derselben wieder zu 
verlieren,) sie-kurzlich zu notiren , oder noch besser auf eine 
oder zwei Zeilen anzudeuten ,um dann sp'ater mit Musse das = 
jenige dazu zn.wahlen , was am schicklichsten zur Hervorbrin- 
gung der nothigen Ordnung beizufiigen ist . Die Jdeen 9 welche 
man auf diese Art findet, sind gewohnlich rohe Diamanten \ 
welche man in der Folge erst schleifen muss .Wenn die Seele 
in diesem Zustande des Erfindens ist , so lauft ein elektri x 
sches Feuer durch die Adern , - die Einbildungskraft flammt,- 
man glaubt sich in fremde,unbekannte Regionen versetzt/die 
glucklichen Empfindangen solcher Augenblicke lassen sich , 
nicht beschreiben , nicht mahlen . UnmogUch ists sich vondite 
sem Seelenzustande eine richtige Jdee zu machen ,weii man 
es nicht selber erfahren hat . 

2*2i Die Eigenschaft dei Erfindens aussert sich nicht im= 
-mer in gleicher Starke ,-Jch kenne die wahren Ursachen die= 
ser Verschiedenheit nicht,welchenothwendigePweise auf das 
Hervopgebrachte Einfluss hat,indem sie dasselbe mehr oder 
minder origineU , mehr oder »i»aer gristpeich,odep anzie s 
hend ? und reizend macht . 



i*^ Du mat latin GI»NBRJ6> <pi ligntfie pro^iu*,«nfa«t« ,««r . 



(*) Von dexn Ut«n»ch«n Wc*t. ««MWB.^A*u .p ri.1 b^wttl »U W>«bf inj#» ,. 



«rzen gen ,*r» chaffien. 
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3? La faculte decreer ne peut s'acquerir , ni par 
le travail, ni par le temps jmaiseHe est snseeptible,com= 
me toutes les aatres facultes morales et phisia^ies,d un 
grand developpement , d'an perfectionnement remar= 
amble par un exercice constant et rarement interronir 
pu . Elle agit ordinaitfement tres faiblement dansFo= 
rigine, on bien elle s'anhonce avec une impetuosite ex= 
treme, et opere d'une maniere tres dereglee . En cet 
etat primitif elle ne present e cpiedes idees imparfaites, 
sauvages , ihcoherentes . II serait dangereux de rester 
longtempsde suite dans cette situation , ou de la provo= 
quer trop sotivent ;car il pourrait en result er l'habi= 
tude d'une creation confuse et tout a fait desordonnee. 
Leremede <jue j'ai employe contre cette impetuosite 
dangereuse m'a reussi » Pour calmer l'effervescence 
d'une imagination par trop arderite et <$ui etait' pres= 
que toujour* aecompagnee de maux de tete, j'ai prisla 
resolution d'etudier la geometrie et particulierement 
1 al gebre , sans discontinuer cependant de pratiquer 
mon, art . An bout de queltfues annees mon imagina -z- 
tion devint plus reglee, plus docile et plus propre a 
produire : les accidens facheux dont elle etait accom - 
pagnee dans 1'origine disparurent . 

4° II est a remartjuer qua force de composer on 
peut aequerir tine routine qui donne la facilite de tra= 
railler lors meme que la veritable faculte decreer est 
en repos . Mais dans cecas les productions deviennent 
d'une nature bien inferieure : Le compositeur rentre. 
dans la classe, ordinaire • seulement il reste un harmo= 
niste habile s'il possede ^dans la perfection , cette par= 
tie del art. (*) 

5? La faculte decreer n'est pas tonjours en acti - 
vite : elle exige (comme toutes les autres facultes ) 
ijuon la laisse reposer . Ces repos demandent plus ou 
moms de temps , selon qn'elle a ete plus ou moins fa= 
tiguee . Durant le temps de ces repos elle se;refait,se 
rafraichit, prepare de nouveaux mater iaux et accpiiert 
denouvelles forces . Lorscpi'elle est dans son etat 
naturel de repos , il est dangereux de la forcer d^agir. 



5tss Diese Eigenschaft des Erf indens kann weder.durcb 
Arbeit noch durch die Zeit erlangt werden : aber,so wieal- 
le geistigenundkorperlichen Eigenschaften , ist auch sie einer 
grossen Entwicklung und einer merkwurdig-en VervollJtom = . 
nnng mittelst einer bestandigen und selten unterbrochenen 
Ubung fahig . Urspr'unglich wirkt und zeigt sie sich meisteiis 
sehr schwach,oderauch, sie kundigt sich mit ausserordeiitr 
lichem Ungestum an ,und wirkt auf eine sehr unreg^elmassir 
ge Art . Jn diesem ursprunglichem Zustande bringt sienur 
imvolIkommene,wilde,uiizusammenh"angende Jdeen hervor. 
Es ware gefahrlich , lange in diesem Zustande zu bleiben,oder 
denselben oft hervorzurufen « denn es konnte daraus die Ge = 
wobnheit entstehen ,nur verwirrte und ganzlich ungeordne= 
te Schopfungen hervdrzubringen . Das Mitt el , dasich gegen 
diesen gefahrlieheh Ungestum anwendete,hat mir gegliickt. 
Um das Aufbrausen einer allzu heissen Einbildungskraft,(wel; 
ches fast immer mit Kopfsehmerzen begleitet war,) zu damp= 
fen und zu beruhigen,entschloss ich mien, die Geometrie , 
und besonders die Algebra zu studiereft,ohne jedoch die Aus= 
ubung meiner Kunst zu vernachlassigen . Nach einigen Jahreu. 
wurde meine Fantasie geregelter,jgelehriger,midmehr znm 
Hervorbringen geeignet i die unangenehmen Zufalle,welche. 
sie urspriinglich be^leiteten^verschwanden . 

4 isai Es ist zu bemerken,dass man durch vieles Oompo = 
niren eine Ubung' erlangen kann , welche eine Leichtigkeit im 
Arbeiten gibt, selbst we«n die eigentliche Erfindungseigenr 
schaft ruht . Aber in diesem Falle smi die Hervorbringun = 
gen von einer sehr untergeordneten Natur : Der Tonsetzer 
triji in die Reihe des Gewbhnlichen « er bleibt nur noch ein 
geschickter Harmoniker »wenn er diesen Theil der Kunst in 
derVollkoramenhehVinnehat A*' 

5^^ Die Erfindungsgabe ist nicht immer in ThatigkeiUfie 
erfordert , ( wie alle andern Eigenschaften ,) dass man sie aus= 
ruhen lasse .Diese Ruhepunkte begehren mehr oder weniger 
Zeit , je nachdem sie mehr Oder weniger angpestreng^t word en 
ist . Wahrend diesem Ausruhen wird sie wieder her jrestellt » 
erfrischt , ber^itet neue Hilfsmittel uud Gedanken , und er= 
langt neue Krafte . Wenn sie in ihrem naturlichen Ruhestan = 
de ist , so ist es gefahrlich, sie zur Thatigkeit zu zwingen . 



V*» Cepffli(i»A* on pent remartjuer <j«e cette muiicrc A* tr»aillet\eeU<!ebon 
qa eQe entretient f*rti»te d»n* la prati^ae ie ton art^et lai donne (lonqn 1 il 
veut rlaliie* im idle* ) cette grande Facilitl qui seconds ei pninamment ^a= 
ctfrJle de U facnJtl evlatitce • Xli grand* genis* ncm* 'orit laiite *onT«RtbieB 
deS outrages <{ui n^Rteatl rte^i a lerar re'patationjmaUjPent etretpiefHpfaB 
dacttans won* oni vatn cetlu c^ai le* ant unmortalis^s i 



\ ' Jndessen mnsien wir »Hth bemeyken , das* die** A*t zu arbeiten da* Giite hat , dass 
«ie den Knnstler in stete* Ubong *eine* Knnst erh'iU >ond ihm (b«i der Ansfnhrung *ei= 
ne* Jdeen) diese grosse Leicbtigkett T«*eii*fft , welche so tnachtig der Thatigkeit de* E^^ 
f indtm gnermugen* beistebt . Mancbe grow &enie* biiben una oft tiele Werke bJnV«r!-*= 
: ten , welche «h en tuckt* tn ih»em'»a>une b«if%t»n . abet WeUeieht waren nn* 4ie*e Ar = 
beiten nicht minder wertb ,at* jene welche sie unsterbUob machten . .. 
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Aussi eprouve-t-onde la peine, dans ce cas,ala mettre 
en activite ; ce qui est on avert issement certain que son 
temps (Taction n est pas encore venu : dans le cas con = 
traire,un besoin imperieux de produire stimule lecont 
positeur, son imagination s'echanffe^et 1' inspiration 
treat rice s'empare de lui . Ces temps periodiques que 
lafaculte decreer exigepour se remettre,et qui du = 
rent quelquefois quinze jours, trois semaines,unmois 
et plus,allarment, desolent dans lorigine, c'est a dire 
avant quon ne soit convaincu de leurutilite et de leur 
necessite . On s imagine alors que la nature nous are= 
fuse les qualites necessaires aun compositeur. Haydn 
conseillait de mettre a profit ces temps de repos , non 
pas pour composer , mais pour etudier les differentes 
branches de Tart, en faisant des exercices pour s'en = 
tretenir dans le travail . 

6? II est egalement dangereux de forcer la facuL 
te de creer,et de rester en permanence lorsqu'ellea'y 
refuse et exige du relache . On est sou vent puni de n'a= 
voir point vouln lui accorder ces repos .et lapunition 
peut meme devenir si severe, quelle force f artiste de 
cesser ses traveaux pendant un temps considerable . 
Haydn est devenu la victime dWe pareille imprudent 
■_ ce : dix ans avant sa raort , apres avoir fini son ORATO= 
RIO, LA CREATION DU MONDE , qui Vavait dejabeait 
coup fatigue , il entreprit immediatement apres,son se= 
cond oratorio, LES (JUATRE SAISONS . Lafacultede 
creer , fatiguee a Fexces , disparut tout a coup et ne lui 
permit plus de s'occuper le reste de ses jours .11 etait , 
hor s d'etat de pouvoir , ni combiner , ni lier deux ou 
trois idees musicales,Cequi lerendit inconsolable 
pendant tout le reste de sa vie . 

7-11 arrive aussi quelquefois que la faculte decreer. 
s 7 annonce spontanement et cesse dagirun instant apres. 
II est difficile de donner une raison de ce phenomene . 
Ce fut de la sorte quelle abandonna Haydn apres lui 
avoir f our ni les huit premieres mesures de sa syinpho= 
nieenSol mineur : 
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Auch hat man da Mtthe , sie arbeiten zu lassen ; was ein sicfre = 
res Zeichen ist,dass ihre Wtrkungsperiode noch nioht ge = 
kommen ist : aber im entgegengesetzten Fall* reitct tin get 
bietherisches Bediirfhiss den Tonsetzer , seine Einbildungs = 
kraft . erhitzt sich,und die ichopferiscbe Begeisterong be = 
machtigt sich seiner . Diese periodischen Zeiten,welchedie 
Erfmdungskr'afte erfordern,um sich zu erhohlen,nnd wel = 
che bisweilen 2,3,4 Wochen and linger daaern , sind an = 
fanglich , das heisst , so lange man.nicht ihren Nutzen eiu = 
sieht , beunruhigeud und niederschlagend fUr den Kunstler , 
der sich eiribildet, dass die Natur ihm die zum Tonsetzer uoth= 
wendigste Eigenschaft xu verweigern anfauge . Haydn rieth 
an, diese Zeit des Ausruheus nioht zum Compontren , wohl 
aber Studieren der verschiedenen Kunstzweige en verwenden, 
und einstweilen Ubungen zu machen, welche in der technlschen 
Arbeit starken Und festhalten . 

etim Nioht minder gefihrlich ist ei , die Erfindungskrafle 
zu zwingen* in Ampannnng zu bleiben and sie zur-Arbeit zu 
nbthigen,wenn sie es verweigern und Ruhe fordern.Oft wird 
dieses Verweigern der nothigen Ruhe bettraft, und diese Strns 
fe kann sogar soernst werden, dass sie den Kunstler nbthlgt, 
seine Arbeiten durch erne betrachtliche Zeit aaszuietzen , 
Haydn ist das Opfer einer solchen Unklugheit geworden i 
zehn Jahre vor seinem Tode,nachdem ereben sein Orato = 
rium : Dffi SCHOVFUNG vollendet hatte, die ihn schon sehr 
anstrengte,unternahmer sogleich darnach die Composition 
seines zweiten Oratoriums: DIE JAHRSZElTEN.UieErfiii= 
dungskr'afte,bis zumUbermaassangestrengt, verschwanden 
plotzlich, und erlaubten ihm durch sein ganzes ubriges Le = 
ben nicbt mehr , sich zu beschaftigen . Er sah sich ansser 
Stande , etwas zu erfinden,oder zwei oder drei Jdeen aneinan= 
der zu ketten , und blieb desshaibuntrbstlichbisanseinEnde. 

7iss*-Es ereignet sich auch manchmal , dass die Erfindangfc 
gahe sich freiwilliganV«ndigt,und bald darauf wieder ver= 
schwindet . Es ist schwer,einen Grund fiber diese Erschei = 
nung anzugeben . So geschah es , dass sie Haydn im Stich lless , 
nachdem sie ihm die ersten acht Takte zu wiiwr Sinfoniein 
G moll ; 



et ce ne fut qu'au bout de quinze jours qu'il puttrouver 
imesuiteacedebut,etcontinuerlemorceau. La meme 
chose peut arriver a d'autres * nuns ce qui peut r&tssir 
sourent dans descas-sen^ate» r P<»n ,tr<mT€r une 




eingegeben hatte,und nicht eherafenach 15 TVge» konnte er 
z« diesem Anfang die Fortsetzung fiaden,und sonachdasWeik 
endigen . Dasselbekann aueh MA^n begegnen , aber was in 
ahnlkhen Fallen da« A»#»d** der I'ortsetzung seiner Jdeen 
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suite V ses idees,cest de repefer coutvtuellement etseavs 

distraction les premieres idees trouvees . 

8* Nous ignorons s'il existe des moyens qui puis = 
sent njettre la veritable faculte de creer en activite 
chaque fois que f artiste' en abesoin,ou qu'il le d£si= 
re . II yadespersonnes qui croient que ion peut la 
provoquer et la mettre en action? soit par fusagedes 
liqueurs spiritueuses , qui portent au cerveau, soit par 
I'influeuce du beau sexe , soit enfin par 1 amour de la 
gloire . Ces moyens ne peuvent etre qu illusoires : 
dans tons les cas, ils ne sauraient operer que moment 
fanement . Mais lorsque la faculte de creer manifeste 
naturellement son activite , on peut souvent lentre = 
tenir en cet etat durant un temps assez considerable* 
dans cecas il faut eviter les distractions fortes etlon= 
gues,et travailler totis les jours ♦ 



if 



sehr erleichtern kaun,ist : wenn man sick die ersten pefundenen 
Jdeett sehr oft und ohne Zerstreuunp wiederhoTilt . 

gten*/^ri P w i S sen nicht ,ob es Mittel gibt , welche die wahre 
Erfindungsgabe des Tonsetzers jedesmal , weim er ihrer bedarf, 
odersiewunscht,inWirksamkeit zusetzen verm'ogen.Es g-iht 
Personen, welche glauben,dass man entweder durch den Ge = 
brauch geistiger Getranke , welche das Gehirn erhitzen,oder 
durch den Einfluss des schbnen GescWechts, oder en<Uich durch 
die Ruhmbegierde dieselhe hervorrufen und in Wirksamkeit 
setzen tonne . Diese Mittel konnen nur tanschend seyn : in 
jedem Falle konnten sie nureine au#enlb'c%/?cAe'WiThm%her~ 
vorbringen , Aber wenn sich die Erfindungsgabe auf naturli - 
chem Wege von selber in ihrer Wirksamkeit zeigt,dann kann 
man sie wahrend einer betrachtlichen Zeit in diesem Zustan= 
de unterhalten ♦ und in diesem Falle muss man die starken und 
anhaltenden Zerstreuungen vermeiden,und alleTage fortar = 
beiten. 



76 . Anmerkune Hes tfbersietzers . Die LECTURE durfte Eines der bessten Aufregungsmittel Far A«n Tonsetzer seyn, und wer Geftihl fur Werke j w«« z : B : 
AKIOST's ORLANDO » WIELANDS OBERON , J. PAULS TITAN und HESPBKUSjOOTHE's FAUST wuf JPHIGENIE , fur HOMER,OSSIAN , *KAKESPKARE , 
SCHILLER » u.s.w. besitztjtvird ans der en wiederhohltem, wohlenipfundenen Dnrchlesen einen anerschopfljchen Stoff zur Krwecknng seiner Fantasie fRr alle besseren 
Fortnen der Tortkunst schapffeh kutme^ohneriothig zu hafien » seine Zuflucht zu andern,oft tchadlicben Reizmitteln seiner geistigen and phjsiseben Krafte nehmeiiznjmis= 
sen . Auch der Anhlickdt-r Kunstaerfce der Mahlertfi , der Sculptor , ( ja selhst der Bwkunst ) regt die Einbildttnffskraft and das Empfuidongiiferinogen auf , W ennm*nselr 
ht m diesem S inne,und zu diesem Zwecke zu hetracMen sich )iemt\ht . Nicht en rechnen daa Anhoren gttter und klassischer Toroverke , oder ( wenn man dessen fahig 1st ) das 
eigene DurchspielenderseTben^om sieh durch dieselben zom Componirenzalegeistern . 



9° y uanttte de choses influent plus ou moins de = 
savanta^eusement sur la faculte de creer . Un caracte^ 
re triste et sombre , le degout , des chagrins •, un cli = 
mat froid et nebuleux , une constitution trop delica= 
te, des occupations qui n inter essent point rame,des 
exces de ditTerens genres , des circonstances malheu = 
reuses Ac-... ,Toutes ces causes peuvent. l'affaiblircon^ 
siderablemeiit et irieme ladetruire . 

10 .' La faculte de* creer diminue le plus souvent en 
force , en activite et en energie avec fa^e . dependant , 
upus avons quelques exemples du contraJre qui sont as = 
sez frappants . Haydn a compose ses meilleurs ouvra= 
yes entre 50 et 64 ans . Handel a fait son MESS IE a 
80 ans • Gluckavait pres de 50 ans quand il concut 
ses operas pour la scene francaise . Cette faculte est 
plus ou moins forte, plus ou moins active et reste plus 
ou moins en vigueur chez les un* que chez les autres . 
Elle existe aussi hien pour lapoesie, lapeinture , la 
sculpture et V eloquence que pour la musique . Cest a 
elle que les artistes celebres do i vent leur gloire , et 
e'est par elle que les siecles de Pericles , <T Auguste -> 
de Leon 10 et de Louis 14 furent illustres . 

Ill 

DE .^EXPOSITION DESIDEES. 

Exposer Ses idee s , c es^t 1 es faire ent endre enchafc 
nees convenablement , telles qu'on les a hiventees.Cet: 
te exposition doit ne<esse3Venient en preceder le deve^ 

■:'::' ■ D.ctc, 

■ %:&„■■ ■ ■ -"-.■ '. ■ ". ■ 



9 { «i5 Eine ^rosse Anzahl Dinge haben einen mehr oder min - 
der nachtheilig'en Einfluss auf das Erfindtmgsvermdgen. Ein 
trauri^er und dtisterer Character, Uherdruss, Arg*er, ein kal = 
tes und nebliges Klima,eine allzu schwachliche Leibesbeschaf= 
fenheit , Beschaftig^ngeii,welche nicht den Geist interessiren, 
Ausschweifungen verschiedener Art,ung^ruckliche Verhaltnis= 
se &:.._alle diese Ursachen konnen es betr'achtlich schwachen 
und sogar vernichten . 

10*^. Das Erfindungsvermogen vermindert meistens ini Al= 
ter seine Kraft, Thatigkeit und Energie ♦ Jndessen haben wir 
eiuige Beispiele vom Ge^entheil, welche ziemlich auffallend 
sind . Haydn sehrieb seine bessten Werke zwischen seiiiem.50 tel - 
nnd e4 te - Jahre . Handel sehrieb seinen MESSIAH im 80**-? Jah=. 
re . Gluck hatte nahe an 50 Jahre als er seine Opern fur die 
franztisische Bi'ihne sehrieb . Diese Geisteskraft ist demnach 
starker oder schwacher , mehr oder weniger wirksamundbleibt 
bei dera Einen langer in Thatigkeit als bei dem Andern . Jn 
gleichem Verhaltniss , wie bei der Musik fuidet sie bei der Dicht= 
kunst , Mahlerei , Bildhauerei und Redeknnst statt .Diese Ei = 
genscbaft ists , welcher die ber uhmten K'unstler ihren Ruhm rer= 
danken ,und durch sie wurden die Jahrhunderte des Pericles , 
August's, Leo des lO'^uhd Ludwig des 14 te - verherrlicht . 

HI ' 

VON DER EXPOSITION DER JDEEN. 

, Seine Jdeen exponircn, heisst so viel,als sie gehorig^ aneinan= 
fe gekettet ,so wie man sie erfimito hat,horen zu lassen ,Die^ 
w Exposition muss nothwendigerwefee der Enfwie&iyqytf &ure&* 
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Urppement: ce dernier, perdrait latins grande partie de 
son interet si on Tentreprenait arecdes idees non con = 
nues ou non entendues auparav&nt . II est important que 
les idees dans {exposition soient claires, tranches et 
Men distinctes lesunes des ant res . 

Dans les morceaux qui sontdevises en deux parties ge= 



sition des idees , et la seconde a leur developpement . 

Nous all oils analyser lapremiere partie (ou 1 exposi= 
tionyderouverturede Mozart qui est alatetedesonopW 
ra le NOZZE DI FIGARO. Nous doimons ici cette premie= 
re partie sur deux portees seulement,cequisuffit x acette 

m ^ Presto. 
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fiihrunz) derselben vorangehenrdiese letztere wurdedengross- 
ten Theil ihres Jnteresse verlieren, wennmansiemit Jdeen un = 

ternehmenwollte^welchefruhepnichtffekaiintodergdiijrtnor: 
den VarenJlsistwichtigsdass die Jdeeninder Exposition kUu;uiir 
gezwungen, und von einander wohl unterschieden aeyn . 

J" Tonstiicken ,welche in zwei Haupttheile abgetheilt rind » 
nerales,(commep.e.daiisles premiers morceauxdunqua= (wie£:B:dieerstenS'atzeeines^)uartett5,odereinerSinfonle,) 
tuor ou dune symphonic ) lapremiere partie sert a fexpo= dient der erste Theil zur E xposition der Jdeen, und der zweite 



zu ihrer Entwicklung . 

Wirwerden nun den ersten Theil (oderdieExposition ) der 
MozartschenOuvernire zu seinem FlttAKO zer;liedern.Wirge= 
ben hier diesen ersten Theil nur auf zwei Zeilen , was zu dieser 
Zerjjliederuii£ hinreicht . 
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nourelle idee de 10 raesnres dont le chant est a la basse 
ncue Jdee von 10 Takten xvo derftesanr irti Bis* Iregi 
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developpement accesiotre.de la meme idee ,12 aiesnres . 
.ZnaaUeKntwicklnng derseften Wee, 12 Takte . 
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nonvelleidee de 8 mesnres 
neue Jdee von 6 Takten . 
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meiae idee repetee . 
dieselhe Jdee wiederhohlt. 
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plfl3 m i neture . Fin de la 1" parti* 

de cette Qnverture . 



123**1 Takt • Snds des. ersien 
Theils diner Oirret tare . 



Apres un conduit de 11 mesare* tjui amene la se± 
conde partie, Mozart reprend-le motif et transpose 
en Re ce <jui est en La dans la premiere partie,en y 
ajoutantun Crescendo de 16 mesures etune Codade 
43 mesures . Dans cette seconde partie, U n'y a que 
transposition d'idees sans leur developpement . 

Cette exposition a toutes les qnalites reiaisesdes 
idees sont claires et tranches, elles sont suffisamment 
varices et parfaitement bien distinct es les unes des au= 
tres • elles out du charme , de f interet ; on les retient 
facilemenl ^ 2e«r enchancement est nature! et patfaite? 
meat bien sent! * ., ..;...;■ ...;■. 

Mozarta jttgl anrq^os dene pas taireusa§e du • 
jemexf rf «fc£e#, dans la s*conde partiede cette 



Naeh einem Fiihrer von 11 Takten , welch er in den zwei = 
ten Theil leitet , nimmt Mozart das Thema wieder auf , und 
transponirt das , was im ersten Theil in A war , ins D,indem 
er sodmxi em Crescendv von 16 Takt en, und eine Coda von 
43 Takten beifugt.. Jn diesem zweiten Theile gibt es'keine 
Entwicklung (oder Durchfuhrung) der Jdeen ,sondernnur 
ihre Versetzung* indie Grrundtonart .. 

Diese Exposition hat alle erforderlichen Eigenschaften : 
die Jdeen sind klarundmigczwungen,sie sind hinreichend va= 
rirt und durch Abwechslung' hinreichend von einander unter= 
schieden « sie sind anziehend,interessant ♦ man hehaltsieleicht; 
ihr e Aneinanderkettung ist natiir Hch und vollkomen wohle^i ,- 
pfianden. . .- ; , ., ... . ; -~ .-.■,.■ s_--, *.-...■■__ • .■', . :. i- 

■A Mozart fand es an^emessen^m zweiten TJieU ^gsey.O ™ 1 ^ 
ture^keinen Gebranch von der Mnfieieklm$ de^J^em z« mas. 
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chen,und zwaraus folgenden Rucks ich ten : 

Ursprtinglich hatte die Ouvertare einer Oper kemen uu= 
dern Zweck, ah die Zuhdrer,( welche im Parterre sehr far = 
mend zu seyn pflegten,) vorz«bereiten,dass sie mitmehr Auf= 
merksamkeit das auf der Scene Vorzuffihrende anhorten .sie 
sollte Rahe und StiUe herheifuhren , Daraals horte maneine 
Ouverture mit vleler Zerstreuung an, und oft schenkte man 
ihr gar keine Anfmerksamkeit . ^was auch heutzutage nochoft, 
besonders in Jtalien,der Pall ist .) Die Tonsetzer fanden es 
daher imitate , in dem zweiten Theil ihrer Ouvertare erne 
geistreiche Entwicklung anzubringen , welche, um' gewurdigt 
211 wer den, nicht imp yiele Aufmerksamkeit Ton SeitederZus 
hdrer forderte, sondern auch voraussetzte , dass diese Zuhd = 
en meme temps des connaisseurs , lesquels sbnttoujours^ rer Kenner waren, welche aber immer nur in sehr kleiiter Aoe 

zahl im Theater vorhanden >ihd,im Verhaltniss mit jeiten •, 
die von der Mnsik nichts verstehen . 

Wemi Mozart, anstatt einer Ouverture,ein Sinfoniestilok 
fur das grouse Orehester hatte schreiben wollen , so wurdeer 
nicht er^nangelthaben, die lebenvollen Jdeen, welche sich da 
vorfinden,zaentwickein, wie er es so oft and so meisierhaft 
in semen; Jnstrumentalcomposittonen gethan hat .Jnder Vors 
aussetzung als^dass die Jdeen dieser Oaverture f3r einSinfos 
niestiick bestimmt warden waren , wiirde es sehr lehrreich 
seyn , zu sehen , welchen Vortheil man, nach ihrer E iposi = 
tipn , aus denselben Ziehen k'dnnte . Da Mozart nicht mehr 
lebt ,und unsere Wissbegierde nicht mehr befriedigen , uns 
hiertiher kein neues Muster mehr geben kann , so werden wir 
im nacbfolgenden Abschnitte . versuchen , zwei Beispiele fiber 
diese Ausarbeitung zo liefern . 



ouverture, par les considerations suivantes : 

Dans 1 origine, 1 ourerture d un opera navait pour 
Irat quede preparer les auditeilrs (souventtreshruyants 
dans le parterre) a, ecouter avec plus ff attention ce qui 
allait se passer sur la scene . elle devait ramener le cal= 
me et le silence . Alors on n ecoutait qu'avec beaucoup 
de distraction une ourerture .» et souvent meme on n y 
faisait pas attention* ce qui arrire encore par fois de 
nos jours , sur tout en- Italic . Les compositeurs jug£ = 
reiit done inutile demployerundeVeloppementsaillant 
dans la secoiujb partie de leurs ouvertures,quiexige pour 
etre apreeiee,non settlement beaucoup d'attention de la 
^part des auditeurs ,mais aussi que cea auditeurs soient 



en fort petit sombre dans les spectacles, en comparai = 
son de ceux qui nVn.tencj.ent rien a la musique • • 

S i ,an lieu cfune ouverture , Mozart arait roulu fai = 
re un morceau de symphonie pour le grand orchestre, 
il nanrait pas manqfie de derelopper les idees fraiches 
qui s'y trourent, comme il la fait tant de fois etsi has 
hilement dans ses productions instrqmentales , En sups 
posant done que les idees de cette ouverture eussent 
ete destinees pour un morceau de symphonie, il serait 
instructif de voir quel parti oh en pourrait tirer apres 
leur, exposition .Comme Mozart n^'existe plus ,quil ne 
peut plus satisfaire notre curiosite et nous donner tuie 
nouvelle lecon acet egard, nous essayerons, dans lar= 
tide suirant ,d'offrir deux exemples sur ce travail •• 



IV. 



SUR LE DEVELOPPEMENT DES IDEES MU= 
SICALES EN GENERAL. 

Derelopper ses idees, ou en tirer parti, (apres les 
avoir fait precedemment entendre, J les presenter sous 
differ elites faces ,c*est les combiner de plusieurs manie= 
res interessantes . e'est enfin produire des effets inat s 
tenclus et nouveaux sur des idees connues d 1 avance. . 



On aru comme le sujetdune fugue s'expose etquel 
parti on eri tire ensuite dan* le courant de cette produc= 
tion ; Mais la fugue ne connait qu'une sorte de develops 
pement qui ne consist e que dans des imitations ,tandis 
que dans le quatuor,lasymphonie,loiirerture,lesmor= 
ceauxd'ensemble, outre les imitations, les developper 
mens peuvent avoir lieu de beaucoup cf autres manieres 

comme on le verra . 

V exposition precedent* de 1 ouverture de Mozart 
coiitient neuf phrases quison* stisceptibles dedifferents 
,develop|»niens,' ces neuf phrases sonti 

-■'■' '-'■' U.etC 



IV. 

UBER DIE ENTWICRLUTSG DER MUS1KALISCHEN 
JDEEN IM ALLGEMEINEN. 

• Seine Jdeen zu entwickehi,oder rie gehiirig zu beniitzen , 
( nachdem man sie vorher dem JZuhorer in ihrer ursprnnglichen 
Gestalt vorgefuhrt oderexponirt hat,) und sie outer verschies 
denen Gestalten darzustellen :_besteht darin, sie auf Ter»chie= 
dene interessante Arten zusammeiizustenen,.oderauch:ver«jhier 
dene unerwartete und neue Wirkune^en uber Jdeen,dle roraus 
bekaimt gemacht worden,hervorzubringen . 

Wirhaben gesehen,wie einFugensubjecteyponiriwird , 
und welche Vortheile manaus demselbeh in jener Compos! s 
tionsgatrungziehen kann .Aber die" Fuge keimt nur eine Art 
von Entwickiung, welche .nor in Jimtatiooen besteht,wahrend 
dem im ^fartett,inderSinfonie,inderOuvertore,mdenEn, 
sembie s Stncken,ausserdeii JhnUtfoneo,i!ie Entwicklungen 
noch auf viele andere Arteri statt haben koniien, wie man se = 

henwird. ■.■" : ■ '. : ::-?f*"i»»-" ...'.._ 

Die vorhei^ehende B^dpfl^to MooortVheif aurer= 

tureenth'at 9 Fhrasen^fche rerschiedener EntwicWoas 
gen fahig sind^ dle»*if f^««n **& ' .'.'." 
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ttOQ Tableau des phrases pour servir 

N*> ^ a au (level oppement . 



Darstellung" der Phrasen,welche 1 znr 
Entwicklung- dienen . 
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Voici un ex em pie du developpement fait avec les 
pheases N£8,N2l-et N?4 . 

Developpement N?i. 

II se'place entrela 122 m * et la 124 m lmesure de 
Mozart, en supprimant la 123™- 



Hier ist ein Beispiel derEntwicklung der Fhrasjtn. 
N*3, N?iundN24 . 

Entwicklung N°l . 

Sie erhalt threStelle zwischen (fern island 12*'2 
Takte des Mozartischen Ori£inals,imlcm man deni2aT 
Taktweglasst . 
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On a ajoute u» controjiijet pour accompagner la 
phrase .N? 1. Cette sorte de developpement (dont Hay= 
dn a fait le premier uu si grand et an si heureuxusage ) 
se fait en modulant constamment , en trails posant dans 
tliff erens tons les idees,ou les phrases a developper, 
«n creant avec ces phrases des progressions a eftet , 
- enemployant des imitations, des canons, Ar... II est a 
remarquer qii'une idee ton<pie ue peut pas servir a'cetc 
te sorte de developpement : mais en prehant latete de 
cette idee, c'est a dire les premieres trois,quatre ,cinq 
ou six mesures , ou bien une autre parcelle saillante de' 
lameme idee, on peut toujour a l'employeravec succes; 

^ En analysaiit l'exemple precedent , on trouve l 2 que 
les premieres huit mesures sont faitesavec Ia^>hraseN= 
3,quatre fois rep et pes au moyen de laprogression me= 
lodique - 2? que les 29 mesures suivantes sonf faites 
avec la phrase N-l qui se reprodmt quatre fois (avec 
son contre.sujet ) dans quatre tons differens* 3- true 
les neuf mesures suivantes contieiment un canon ( fai£. 
avec les deux premieres mesures d^ la phrase N- 1 ) en= 
tre le premier violon et la basse * 4f- que les huit mesur 
res suivantes sont encore une fois tirees de la phrase 
N- 5 qui s'y trouve quatre fois rep e tee au moyen dela 
transposition . 5- que les der meres douze mesures sont 
employees a. tirer parti de la phrase N- 4 au moyen 



d' 



n\ 



une progression 

Cette sorte de developpement (surtout lorsqw'il 
est d\me certaine etendue ) se place ordinairement a la 
tete de la seconde partie , dans la grande coupe binai= 
re , comme par exemple dans le premier morcean dun 
quatuor,d\m quintetto , d'un sextuor , dune sympho = 
nie &e... Le developpement precedent est faitdema= 
mere ace quil peut commencer dans lamesurefina= 
le<Ie la premiere partie de louverture de Mozart . 
eetfe mesure $st marquee parun ^ . Laderniereme= 
sure de ce developpement etant lam&ne que celiehb 
diquee par ^ il sWsuitque lWerture peut conti = 
iraer la seconde partie , eh partaut de cette meme me= 
sure qui est la. I23 m £ dans i'ouvertwre de Mozart . 

Le developpement suivant a la memeproprie = 
te ; on leplace entre la 122™ et la la*^ mesure 
de Mozart, en supprimant la 18UH&. £e yoici : 



iiil 

Es wurde zur Hegleitung der Phrase N* 1. ein Contrasulfc 
ject beigefiigt . Diese Art der Entwicklung, (von welcher 
Haydn zuerst einen so grossen und gliicklicheii Gehrauchge= 
macht hat,) wird hervorgebracht, indem man umiuterbro % 
chen modulirt, indem man die zu entwickelmlen Jdeen oder 
Phrasen in verschiedene Tonarten versetzt, indem man mit 
diesen Phrasen wirkungsvolle Fortschreitiuigen bildet, oder 
indem man Jmitationen, Canons, fc..;anwendet, Esistzu4>ec 
merken,dass eine /anye Jdee nicht zu dieser Entwickhmgsart 
taugt;aber wenn man den Anfang dieser Jdee nimmt , das 
heisst,dieersten 3, 4,5, oder 6 Takte, oder auch einen an z. 
dern ailziehendenTheil derselhen Jdee, so kanu man siestets 
mit Erfolg anweuden . 

Hei der Zergliedernugdes vorhergehenden Beispiels fins 
det man l!iss,dass die ersten 8 Takte aus der Phrase N°. 5 .. 
gebildet und mittelst der melodischen Fortschreitimg viermal 
wiederhohlt siud ; 2^, dass die tblgeuden 29 Takte aus der : 
Phrase N- 1 entstanden siiid , welche sich (mit ihrem Contra 4 
subject) viermal in 4 verschiedeneu Tonarten wieiterhohH • 
3^^, dass die 9 nachfolgeudeii Takte einen Canon eiithalten , 
( welcher aits deu'zwei ersten Takten der Phrase N- 1 gebildet 
wordenist,und. zwischenderersten Violineund dem Basse , 
statt findet ; ) 4 l — dass die nachfolgenden acht Tnkte eb en falls 
wieder aus der Phrase N- 3 entnommen sind, welche da mit = 
tebt der Transposition viermal wiederhohlt erscheiut,* 5^*- 
dass die let 2 ten 12 Takte augewendet worden sind - urn aus der . 
Phrase N-4, mittelst einer Fortschreitung,Vortheil zu ziee ; 
hen . 

Diese Art von Entwiklungeii wird, (liesonders wenn sie 
schon auf eine gewisse Lange ausgeqmnnen i*t , ) gewohnU#> 
zu, Anfanp des xrweiten Thetis, im grossen zweitheiligeB itaftV 
men,angebracht,wie z.B. im ersten Satze einer Sonate, eK 
nes ( j )uartetts,eines^uinfetts,Sextetts, einer Siiifoiiie,**..;. 
Die vorhergehende Entwicklung ist dergestalt componlrt :, . 
dass sie mit dem Schlusstakte des ersten Theils der Mozart = 
schen Ouvertiire anfangen kaiui . dieser Takt ist mit einem *^ 
bezeichiiet . Da der letzte Takt dieser Entwicklung ebenfalls 
mit einem & bezeichnet ist,sofolgtdaraus,dassdieOuvertu= 
re 4en zweitenTheil fortsetzen kann , indem sie vonebeiidiet; 
sem Takte ( welcherder 125 iudert)")T m * 1 - 0arert0,,eist ) ; 
ausgeht . 

Die folgende Entwicklung hat dieselbe Eigenschaft . 
ma« stellt sie zwischeu den 122«« wad 12-4^ Taktder ]tfo- < 
zartschenOuverture,uidemmandenl23 l «l wegl'asst . 

Hier ist sie : 
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-| Developpement N22 . 

II remplace la 123 iB _ e mesure de Mozart . 
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■- Entwicklung N2i2 , 

welche anstatt dem 42 3 te i! Takte Mozarts zu stel] 
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etc ; Voy-e* la I24 m * itaeture 

<Ie Mozart . 
Man srtie mm den 124*1" , 
Takt von Mozart . 



Ce 2* deyeIoppement,un pen plus eteudu quelel«£, 
estconcuarec les phrases N- 3,1,9,8,7 ,2, N-G,N2 4et 
N-5. Les premieres dix mesures sout faites aveclaphmJ 
se N-3 . Dans Us 29 mesures suivantes les phrases N- 
1 et N 2 9 s o nt 'en dialog-ue, suivi cfuii deVeloppehient 
partiel de la phrase N- 9,8 mesures . Dans les 32me= 
sitres suivantes, les phrases N? 8*N? 7 et N ? 2 °alter=. 
nent deux foisde suite'. Les 12 mesures suivantes ser = 
vent a tirer un nouTean parti de la phrase ,N~ 8 . Dans 
les 14 mesures suivantes *6n a employe la phrase N? 6 . 
: L e reste sert a rappeler les phrases N ♦ 4 et 5 et a amener 
la dominant© du ton de Re pour pouvoir continuer l'ou= 
rertureeji par taut desa I24 ni lmesure». 

II est inutile de remarquer que les deux developpe - 
men* ne peuvent pas serviralafois et ort'il fautchoi s 
sir fun ou l'autre . On,ena.donne* deux pour montrer les 
chances et la richesse que cette ressOurce precieuse of= 
fre a Tart . Voioi maintenant les denx developpemens 
e ii partition , selon le nomh re des instrumens employes 
par Mozart . 



• Oifl».8 l l ,etwas ausg-edehntere Entwickhmg als die 1*1 , * S J 
aus den Phrasen N- 3,1,9,8,7,2,6,4 mid 5 gebildet .Dieersten 
10 Takte entspran^en aus der Phrase N- 3 . In den 29 f olg-en ,y. r 
denTakten sihd die Phrasen, N- 1 und 9 dialogfirt ,worauf erne .' 
theilweise EntwicUung der Phrase 9 (in sTaktenYnachfolgt.; 
Jriden 32 folgenden Talrfen wechseln die Phrasen N- 8,7 und ; 
2 zweimal mit eihander ab . Die folgenden 12 Takte dienenda^ 
zu ,aus der PKrase.N 2 -* neuen Vortheil zu Ziehen . Jn den fol = - 
gulden 14 Takten hat man die Phrase TSJS 6 verwendet.Das iibrt 
£e dient dazn , ah die Phrasen N? 4 und 5 zu erinnern,und die 
Dominante der D = Tonart herbeizufuhren,um dieOuverture,^ 
Tom 12 4 {e 3 Takte ang;efane;eii, wieder fbrtzusetzen . I; 

E s braucht nicht erst eriiuiert z& werden , dass die beiden ^ 
EntwiciUungen nicht zujleich ang^ewendet werden komien «. * 
und dass man (khemiir* eiiie von. beiden w'ahlen kann ;Essnid.i- 

desshalb zwei g^egeben. worden ,'um die Weohselfalle und tiett - 
Reichthum zu zeie;en , welcne dieses kostbare.Runstmittel daft*, 
biethet #,Hier folgeja nun- die beiden EntwicWnngeiiin Partl^: 
tur ,nach der ZaliLder von Mozart angewendeten Jiistruineni^ 

te. ■ '-..'"f - - ■ ' ■'. .'■■; ■ " 
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N" i .Ce developpement se place entre la, 422 m - e et la 
124 m -i mesure de Mozart, en supprimant la 123 m l. 



Flutes . 
Floten . 
Haut_l)ois . 
Oho en . 

Clarinettes en i*a. 
Clarinettcn in A. 

I'ots en Ke . 

Horner in D . 

Trompettes en Re-. 
Tromueten in U . 



411& 
N°l .Diese Entwiddun£ ware zwisirhendcn 1222U.1242 

Taltt von Mozar t zu 3tellen,indemma n denl gSSausliLs.st 
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jfcfl XeJeVeloppement se place egaleraent ent*ela 122*>* et la 

!*■-• tfi*™! mesure de Mozart ,en $npp rimantla 12 3 m * . 

. Flutes . -4. 

i Floten . 

.Jiaut-bais . 
Oboen . 

Clarinettes en La. 
Clarinetten in A . 

.Cors en Re . 
Horner in D . 

Trompettes en Re. 
Tyompeten- in D . , 

Bassons . ■ j^ 
Fagot te . 

< Trnibaltes en Re.La . 
•Panken in D.A . 

i ■ ■ - : 
j Violons. 

I . Violinen . 



N22 .Diese Entwicklung ist gleiehfells zwischen rfenl22!iii.l24£ 
TaktHes Mozartschen Originals zu stellen,and dagegender 123*2. 
Takt weyz aUssen. _$. 
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Ljes deux, developpemens sont necessairement dif= 
ferais , parceque le premier n'a lieu qu'avec 3 phra= 
ses, tandis que le second est fait avec iieuf . Mais il 
est possible que lemeirie nombre de phrases donne 
differ ens exemples de developpement . Dix composi* 
teurs feront dix developpemens difier ens avec les 
pftemes idees : chacun d eux le fera selon sa capacite , 
son gout et son genie . II peut done ar river assez fre*= 
quemment quun auteur,en meditant bien sur le dever 
loppement de ses idees, trouve une plus grande quan= 
tite de mater iaux qu il n'en veut employer . Dans ce 
cas il en supprime une partie et ne choisit que ce qui 
lui semble le mieuxet ce qui produit le plus d'effet . 
Ainsi p.e.les deux developpemens preceden's pourraient 
enfournir imtroisieme,en prenant dans fun et dans fan 
tre ce qui est le pius saillant -, et en sacrif iant le reste . 
Dans ce cas,il faudrait mettredans un nouvel ordreee 
gue Ton voudrait employer .. 

Mais mi developpement- riche et tres etendu, dont 
lavmatiere est neuve, inter essaute ( en produisant con- 
st ainment de l'effet ) peutVemployer tout entier avec 
succes dans un grand morceau de musique .Pour ce= 
la,il faut que le compositeur trace le plan de son mor- 
ceau en consequence • qu il n'employe pas toutes ses 
ressources coup sur coup • qu il divise sa matiere ,1 ins 
terrompe, lareprenneaplusieurs reprises &... . On 
trouve un grand developpement d'id£es dans les dou= 
ze derriieres symphonies *£ Haydn, que nous recom = 
mandons aux eleves d'analyser avec soin . 

Comme un developpement se fait toujours avec 
des idees exposees d'avance , son inter et depend de la 
nature de ees idees . Pes idees ternes, communes , sans 
attrait et insignif iant es , f o it rniront des devel oppe = 
mens qui peuveut avoir les memes vices . : U est done tres 
important de creep et de choisir des idees interessan = 
tea chaque fois que Ton desire les employer au deve = 
loppement . Mais il est possible aussi de manquer to = 
talement Je developpement , quoique ce soit avec de 
fort bonnes idees, faute de talent de la part du compo= 
siteur : il faut autant de genie pour faire de beaux de= 
veloppemens que pour creer des idees neuyes et sail = 
lantes ;...'.- ■ '• 

Un diveloppement dune grande ejtendue ne peut 
avoir lienque dans des morceaux d'mii niouyement ac* 
celere, clans les AtLEGRO et dans lesPfcESTO . Dans 
les ADAGIO et les LAKGO les develbp^eliiens sorit 
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Die beiden Entwicklungen sind naturlicherweise von ei = 
nanderunterschieden,weil die erstenuraus 3 Phraseii iff Ml. 
det ist, wahrend in der andern 9 angewendet wurden . Ahere* 
ist moglich,dass auch dieselbe Anzahl von Phrasen verscMes 
*dene Beisptele von Entwicklungen liefern kann . Zehn Tons 
setzer werden zehn verschiedene Entwicklungen mit deusel «. 
ben Jdeen hervbrbringensjederderselhen macht ste tiach sets 
ner Fiihigkeit , seinem Geschmack mid seinem Genie . Daher 
katm es ziemlich h'aufig geschehen * dass ein Tometzer,indem 
er iiber die Entwicklung seiner Jdeen reiflich nachdenkt,ei= 
ne grdssere Menge Stoff findet,als er anzuwendeii wiinscht • . 
Jn diesem Falle unterdruckt er eineu Theil , ami w'ahlt nurdai, 
was ihmdas besste und wirkungsvolhte icheint . So,«*B.k6'iis 
ten die zwei vorstehenden Entwicklungen eitie dritte liefern* . 
indem man aus jeder derselben das Anziehendste nimrat , und t 
das ubrige aufopfert . Jn diesem Falle mttsste man das , w|» . 
man artwenden will , in elne heue Ordnung Hyx^txx . * , 



'■O'i-. 



Aber eine reichhaltige und sehr ansgedehnte Eiitwteklung*'. 
deren Stuff neu , interesstnt ,und immer wlrkungsrol! ut,ka|i , 
ineinem grossen Mnsikwerke ganz vollst'audig rtlit Erfolg v 
angewendet werden . ^u diesem Zwecke muss der Ton««t z. 
zer sich den Plan seines Werkes mit Uberlegmig vorfcelch * 
nen »er darf uicht alle seine Hulft mitt el auf einmal an wen = 
den ; er muss seinen Stoff abtheilen , ihn unterbrecben ,mehr= 
mal wieder aufnehmen &....Die Schdler werden in den letes ; 
teii 12 Sinfonien Haydns vollendete Muster einer grow en 
Jdeen s Entwicklung finden , and wir empfehlen ihnen daher, 
dieselben mit Sorgfalt zu zergliedern . 

Da eine Entwicklung immer nar mit solchen Jdeen statt 
f indet , welche f ruber schon vorgefiihrt (expouirt ) worden . 
sind, so hangt ihr Jnteresse von dem Gehalte dieser Jdeen 
ab •' Trockene , gemeine , reizlose and anbedeutende. Idee a' ' 
werden Entwicklungen liefern, welche dieselben Fehlerha*. y 
ben . Es ist demnach sehr wichtig, interw«ante Jdeen zutrs : 
finden und zu wahlen, se oft man deren zuEntwicklun^n 
zuhabenwunscht. Aber es ist auch mbglich, die Entwick ? 
lnngenganzlichzu verfehien,obschonniansiclLdaza sehr 

gute^ Jdeen bediente, wenn dem IbweteercUeTaent man* 
gelt : es gehort eb** so viel Genie dazu t schone Bntwicklmis 
gen zu machen, wie zum Erfmden Jieuer tuid geistreicher 

Jdeen .... 

Eine sehr au^edehnte-Entwicaung kann nar in Tbnstnc, j 

ken statt hahen,welche in j^ineUer Bewegung, lfflUMt' -■ 

«R0 und PRESTO gesebpt i^ • ^ ADAGIO and LARGO • 

sind die EiitwfcHu^^W^^™^^^ 1 ^^^^^ 
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toujour* beaiicoup moins considerables a cause da mou= 
vemeut tie ces morceaux . Dans les AND ANTE il peut 
etre un peu plus etendu . 

(hiant a futiiite et Timportaiice du developpement, 
il suffit tie reniarquer qu il est le plus bel o me ment 
cf mi moi'ceaii de musique . Une quantite prodigieuse 
de morceaux, dout les idees sont henreuses, out cesse 
depuis longtemps denous interesser, parceque les au= 
te/urs de ces productions ne savaient titer aocun parr 
tt deleurs idees . C'est ce develop pement qui imprime 
am morceaux un cachet qui pent les rendre const am = 
ment interessans et les preserver de loubli . Ensuite , 
comment creer un GRAND MORCEAU de musique sans 
le secours du developpement <♦ et* sans savoir tirerun paa 
ti arantageux de ses prbpres id$es?dans ce'casilne re a 
ste done d* autre mqyen que dentasser idees sur idees , 
ou de repeter avec une continuity monotone quelques 
, idees.*); sails nulle autre modification que la transposi - 
tion •foil et 1 autre sont" de mauvais moyens .Une grait 
de quantite d idees different es" qui se succedent sans 
relache, ressemhle.aun havardage insignifiant . 

II existe beaucoup de productions ou.un develop = 
pement cf idees ne trouve pas de place, comme .dans 
les airs, les nocturnes ; dans une quantite de morceaux 
pour la danse *... mais aussi ces productions sont elles 
euvisagees avec juste raison comme des ouvrages pure = 
ment de mode, qui (apres quelque temps de vogUe)diss 
paraissent pourtoujours • 

On a m dans Tanal vse des denxexemples prece'dens 
que le developpement se faisait : "'"'■' 

4? An moven de la transposition des phrases ( qui 
. sont sou vent des parcelles if idees principal es A 

2'* An moven de la progression* 

3". Au moven de rimitation qui peut devenir quel= 
quefois un canon de quatre a huit mesures ; 

4" En dialognaiit avec deux ou trois phrases ; 

51 En ajoutant un confrejmjet en cbntre. point 
. double et en tiraut ensuite parti de ce eoutre . point 
. au moyen de la repercussion • 

On pent ajouter acela les deux moyens su ivaiis : 

6°. En variant les idees, ou les phrases, soit melo; 
diquement seulement, soit harmoniquement seule = 
ment , soit en changeant , non pas les accords , mais le 
DES SIN des parties accompagnantes ♦ soit enfin par. 
une autre distribution des parties settlement, en ser= 
. rant ou en elargissant 1'harmonie . 



Grade, wegen der langsamen . Beweguiig dieser Tonstucie,ani 
wendbar . Jm ANDANTE kbiuien sie etwas ausgedehnter seyn. 

Jn Betreff des Nuitzens und der Wichtigkeit der Eiitwiclc- 
lung , so reicht- es hw,zu bemerkenidass sie die schoiiste Zier=. 
de eines Tonstiickes ist . Eine ungeheure Menge vonTonwer =. 
ken ,deren Jdeen sehrgl5cklichsiud,haben seit lawger Zeit 
aufgehort, die Welt zu interessiren,weil die Verfasser dersel= 
•ben nicht die Kimst verstanden, diese ihre Jdeen zn bemttzen.. 
Diese entwickelnden Ausarbeitungen sindes, welcheden Mu = 
sikwerken einen Stempel auf driieken ,der sie stets anzieheud 
erhajten, und vor der Vergessenheit bewahren wird . Uber = . 
diess,wie koimte der Tonsetzerein GROSSES TONWERKer= 
schaf fen , oh ne H'ulfe der Entwicklung , und ohne von seinen 
eigenen Jdeen einen vortheilhaften Gebrauch zu machen zu 
wissen? in einem solchen Falle bleibt ihm kein anderes Mit = 
tel ubrig, als Jdeen auf Jdeen z\i haiifen,oder einige Jdeen 
mit monotoner E mtorml^lceit stets zu wiederhohlenohne andere 
Ver'auderungen a ls <lie Ver ?etzungen in andere.Toharten ". 
beide sind schlechte Behelfe . Eine grosse Menge verschie = 
dener,einander ohne Unterlass verfolgender Jdeen, gleicht 
einer nichtsbedeutenden (xeschwatzi^ceit • 

Es gibt viele Compositions =Gtattungen, in welchen eine 
Jdeenentwicklung nicht statt findet,wie in den Arien,Noc^ 
turnen , in einer Menge Tanz.und Ballet -Stiicken ,&,..: 
aberdafiirwerden auch mit Recht diese Compositionen nur 
als Mode- Art ikel angesehen , welche (nach einem Umlauf 
lori^iiiiger Z eit ) fur immer verschwinden . 

Jn der Zergliederungderbeiden verhergehendenBeispie^ 
lehat man gesehen,dass die Entwicklungen gebildet werden : 

llfn^ Mittelst der Tonartsversetzung der i*hrasen,(welche 
oft nur Theile der Hauptideen sind • \ 

2^2i Mittelst der Fortschreitmig . 

3 l£i!» Mittelst der imitation , welcbe manchmal ein Canon 
von 4 bis 8 Takten sevn.kann . 

4 ^S* Mittelst des Dial ogirens mit 2 oder 3 Phrasen; 

5^|.Jndem man ein Contrasubject im doppelten Contra^ 
puiikte beifugt,und sodarni mUtelst der Wiederhoh tun gen 
aus demselben Vortheil zieht •; 

Allem diesem kaun man noch folgende zwei Hulfsmittel 
beif'ii gen : ' - ■ 

6*^9 Jndem man die Jdeen oder Phrasen yarirt, sey die = 
ses nur melodisch o.der nur harmonisch , oder indem man 
(nicht die Accorde,sondern]f die LMRIS8E der begleitenden 
Stimmen verandert • oder auch nur durch eine andere Ver -z 
tbeilmig der St immen, indem ^nan die Harmonic zusain = 
mendratigt oder epweitert . 
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7" En chaiigeant f ordre des idees ou des phrase*,- 
corome p:e : , si apres avoir entendu reposition des 
idees dans l'ordre 1,2,3,4, on changeait cetordredans 
le developpement en 2,1,4,3, ou en 4,1,3,2, *,.... 

Abre$er les idees longues , allon^er les idee* co»u*= 
fe.s, moduler adroiteinent et souvent, accompapnerune . 
idee par /autre, ( quand cela se pent,) j,r0m«ifr une 
idee dans les diffe'rentes pai^h'es , tout cela est du res = , 
sort dti developpement , pourvu que Ion produise de 
1 effet . Enfin, le veritable deveioppeinentestunecont 
binaison quelconque des idees musicales .Enchangeant 
les idees ;, il faut changer le developpement , en modifi = 
ant autrementles ressources ou les moyens ci.dessus 
indiques (qui sont toujours les memes) pardenouveI= 
les combinaisons . 

L'art du compositeur consiste done principalement 
dans la creation des idees, et dans leurs developperaens. 

Chaqne fois qu'on fait je'ntendre pour la premiere^ 
une idee , on fexpose . Une exposition heureuse est sou= 
vent le fruit du hasard , d'une inspiration momentanee, 
delachaleuroudefeifervescencedelaieuiiesse . mais 
pour bien developper ses idees , il faufc etre maitre ex= 
perimente , adroit et habile . , 

Avaut de faire le developpement , on no/era les i z 
dees, on les phrases a developper, qui setrouventdaus 
1 exposition , en formant'uii petit tableau a Texemple 
de celui que nous avons donne (page 1108) a f occasion 
de 1 ouverture de Mozart . 



On cherche ensuife ce que 1 on peut entreprendre 
avec ces idees .et Ion indique en abrege cette nouvelle 
matiere,en faisant mi autre petit tableau . Ces deuxope= 
rations faites,onchercherafordredans lequel cette 
matiere devra se presenter avec plus d effet . Quand la 
matiere est trop abondante ( ce qui pent' souvent arr irer 
$elpn la nature et la quantite des id£es adevelopper ) 
on en supprime ce qui est le moins jnteressant,ou bien 
onladiviseendeux,troisou quatre parties i en nVm= 
- ployant d'abord qn'une partie,plus tard one seconde , 
. plus tard encore une troisieme U.. En interrompant 
de la sorte cett£ matj&re divisee en plusieurs parties , 
on fait alors entendre ses idees sans etre deVeloppees, 
comnie dans f exposition, sauf qu'elles peuventserepro= 
duire dans un ton different : dans ce cas on peut aussi 
par fois introduire quelques nouvelles idees accessoi= 
res,poarni qu elles ne fas sent pas disparate avec les 
autres idees du morcean . 

D.«tC.NV 417.0. 
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715SS Jndem man die Ordimng der Jdeen oder Phrasen 
verandert .wie z.B ., wenn nach der vorangwteHten Hxpo = * 
sition der Jdeen in der Ordnong l,3,3,4,diese Ordmuig in 
derEntwicklung verandert wiirde in 2,M,3,od«rin 4,1^2,*.. 

Lange Jdeen cJ^m, kurze Jdeen m&^r«,gewaudt 
und haufig moduliren, oder ( weiuies sich than Ksst)«Wrf«. 
mit einer under* Jdee betfeiten , ferner fine Jdee da re h die rer, 
schiedenen Stimmen durckfiihrrm t tditt dieses gehiirl widen . 
HultsmittelnderEiitwicUuug,vop«, s ye ae t*t,dass man da= 
mit Wirkung hervorhringt . Eigentlich ist die wahre Entwfck* 
lung *inebeliebigeberechneteZusammenstellung<Iermnsl = . 
kalischen Jdeen . Werden die Jdeen verandert, so muss niah ' 
auch dieEntwickhihg verandern,indem man die hier«heuan= I 
gezeigten Hilfcmittel, (welche stets diestlben bleibeu,)dnroh ! 
neue Rerechuungen mid Zusammenstellungen auf eine and*= 
re \Veise, henutzt . 

. Die Kunst des Tunsetzers hesteht alio hauptsachlich in der. 
Erfindung der Jdeen, and ihrer Entwicklun g (Dui^fihrung) 

Jedesmal,weiiii man sum erstenmale eine Jdee norm l&rt^ 
exponirt man sie . (Odeiyuiders gesagt, man futart lie T or) . 
Eine gJiicUiche Exposition is t oil die Frucht des Ztrfalls , eU 
ner plotzlichen Be?e7!ttermig,der Aut^eregtheit, odertiner 
jugeiidlichenAulVvallun^r .aher um seine Jdeen gat Stttnt = 
wickeln, muss man ein erfahrener ,gewandter und geiibter 
Meistersevoi . 

Ehe man die Entwicklungen begiimt , muss man die zu 
entwickelndeu J^leenund Phrasen, welche sich inder Expo= 
sition \or\"mden, sich no Siren ,uu\em man sich davon eine klei= • 
iieTabellemachdem Muster derjeuigenbildet , welche wir 
( S eitellOR) bei Gelegenheit der Mozartschen Ouverture ge = 
geben haben . 

Hierauf sucht man das auf, was sich aus dieseu Jdeen hilden . 
lasst,und zeichnet sich wieder kiirzlich diesen neuen Stoff 
auf, indem man sich daraus eine neue Tabelle macht . Sind difc. 
se zwei Vorrichtungen geschehen , so sucht mandieOrdnung , 
in welcher dieser Stoff sich mit der bessten Wirkung d*rstel= . 
leu kann . Jst der .Stoff allzureichlich , (.was oft, je uachder . 
Natur und Zahl der zu entwickelndeu Jdeen, der Fall styn 
kann,) so unterdruckt man das minder Jnteressa»t«,oderman 
theilt es auch wohl in 2, 3, oder 4 Abtheilungen , indem man 
anfangs nur einen liieil ,sp'ater einen zweiten ,undnoch spa= 
ter einen dritten ,lc.„anwendet . Jndem man auf solche Artdie= ; 
sen in mehrere Theile zertheilten Stoff uiiterbrtcht,*ostellt • 
man seine Jdeen nnentwickelt, wie inder Exposition, dar,nur 
dass sie in einer andern Tonart. wiederbohit werden kb'mien : 
in diesem Falle kann man auch wohl bisweilen einige nerte^ 
Zusatz=Jdeeneinfuhren,voraa*g»fetzt, da*s sie nicht mit 
den andern Jdeenides Sticks unvereinbar sind . / 



Sir -. 



■•*& 



■*■■ 



JM: 



it Mi-' 






lifVi 



m\l 



■Jfi.il/. 






1130 

, II y af lusieursmanieres d'cxposer ses idees avant 

deles developper . 1? On les expose toates de suite sans 

developpement , comme p . e : dans la premiere repri= 

se dun premier morcean de «juatuor ou de symphonic; 

dans ce cas elles sont eiiehainees de maniere a former 

un discours musical regulier , qui commence par la to= 

nique et termine dans le ton de la dominante . Le de= 

veloppement se fait alors dans lasecomle partie ,com= 

me nous l'avons dit a 1'occasion de IWverture de Mo = 

zart . 2* Ou Ton expose une idee (ou motif) que Tun 

developpe de suite* comme p: e : dans, les airs varies 

dans le genre de Haydn .3° Ou bien encore, on expose 

d'abord une idee sui vie de son developpement. puis on 

iiitroduit une nouvelle idee que Ton developpe egale= 

ment de suite • puis avec une troisierae nouvelle idee 

on fait de meme *... La S a * mamVre pourrait servir 

a creer des ANDANTE , des ADAGIO ,des'MKNUETS , 

dans les quatnors et dans les symphonies U .... 

Pourparveniradlvelopper facile mentetavec in = 
teret ses propres idees, il faut 1? ) etre maitre de 
rharmonie a deux, a trois et a quatre parties . 2? ) 
savoir manier" avec adresse an moins le contrepoiht 
double a l'petave • 3°. ) avoir une e/rande facilite a 
modnler f4>* ) s'exercer frequemment sur de* pro= 
gressions pour en trouver de saUlantes • 5? J deve= 
Jopper souvent, une idee ^en sfexereant ) et chercher 
a en tirer tout le* parti possible . 6° \ apprendre a 
fatre toute sorte de combinaisons ingenieuses avec 
deux , trois ou quatre idees • 7 ♦ ) etudier par dts a = 
. nalyses frequentes la maniere dont MOZART et 
surtottt HATD** ont developpe leur* id^es i 



£s gibt mehrere Arten, seine Jdeen su exponiren,ehe man 
sie eutwickeK . I* 22 ? Man expouirt sie sogleich nacheinander 
ohne Entwicklung, wie s:B : in dem ersten Theile einer So s 
nate, ernes yoartetts oder einer Sinfonie : in diesem Falle 
sind sie dergestalt aneinander gereiht , dass sie eine ree^lmasr 
sige musikalische Rede bilden , welche in der Tonikaanfangt, 
und in der Dominante endet • Die Entwicklung findet als = 
dann im zweiten Theile statt , wie wir hei Gelegenheit der 
Mozartschen Ouverture gesagt haben . 2^ Oder manexpoz ■ 
nirt eine Jdee f eiii Thema, Motif, ) welches man sodanent = 
wickelt , wie z : B : in deu varirten Arien im Sty le des Haydn . 
5l£»Oder auch, man exponirt an fangs eine Jdee,welcher ih= 
re Entwicklung nachfolgt • hierauf fuhrt man etneneue J r 
dee ein, welche man sofort eben falls entwickelt , hierauf 
verfahrt man mit einer dritten eben so , it ... Die S - Artkoti = 
te zur Bildung der ANDASTE'S, ADAGIO'S , MKM'BTTBN 
in den Quart ett en und Sinf omen fc... dienen- . 

Urn dahin zn gelangen , da<* man mit Leichttgkeitundauf 
anziehende Art seine eigeuen Jdeen entwickeln konne,mass 
man i*S2*)der fi = 3sand=4sstimmigen Harmonic vollkom = 
men Meister seyn ;S iaa ) muss man mit Geschickltchkeit *re= 
nigstero den dappelten Contrapunkt in der Octa* e anzuweu= 
den verstehen ; S* 2 * 1 ) mass man eine groise Leichtigkeit im 
Moduliren haben . 4 ,i21 \ hat man sich fleissig in Fortschrei= 
tungen zn uben , urn deren Geistreiche zn finden -. . 5*"* ) 
muss man , ( beim Uben ) sehr oft eine Jdee entwickeln und 
aus derselben aile moglichen Wendungen und Vortheile zu 
zjehen suchen ; . 6**S£\ muss man lernen , alie mti/r lichen 
Arten' von sinnreichen Zusammenstellan^en (Combinatior 
nen)mit ?,3,oder 4 Stimmen hervorzubru>z*n •7^ &2 )muss 
man,(m1ttelstaufmerksamerund haoflfer Zerfliederunz; ) 
die Art und Weise studieren ,wie vorzuf lich H AYDN , MO* 
ZAKT, BEETHOVEN ihren Jdeen entwickelt haben ♦ 



77. Anmerbmg des UberSetzers , Et tit far d.e Tnuabw tin whr frontr Voriktil , »«m w wf Mtnua inttrainMt, iu iMMMfttlftN FSkif i«t , *«il Jmf ii«s 
se Arl die inceressantecten U*en,m*i*{* nt ungctaeht mi tafJUit; kerb«itrontn»twd «uk *r« »»twi«Utta f mm M li,li c |»« ,ko n .* < i««tai fl«n trfclli ,*«!«*«< 
man durch A** muhsame Sochen «tf dem Papier weil itlnverer , oft far nickt «rr«<at . { Man M a« kiernber n..M,KU fruker anfefSlirte r4MTASIS« »CKirLB/»p.WO.) 
Nur nm«d e rTon«U« .icb « omr.rd«it« n ang ewoanen , j«d« »«k» w&r«.d de«n*»u.ir.n pBtaUck beibmmend., *«li MrmigtnnatMl iritntlant Mk.ia«de*le# 
bald mSglichit m Fapjer r,a hrinff en, weil sie meietcae ebea to.cknell am dem e**ackt«iu ««rseh«rind«t ,*U tie trtchttAa , Bine fto.ee OVn»f tm tcnnellen lioten s 
echrciben iet bierbei aimersi nuiatich . 



On n'a encore rien pnblie sur cette matiere import 
tante , elle est meme ineonnue a la plus e;rande par ^ 
tie des compositeurs , Ce que nous en irons dit dans 
cet article est essentiellement necessaire aux elcve's j 
Fintelli^ence dont chacmi a ete plus ou moins grati n 
fie* par la nature, les dispositions naturelles pour la 
musiqne et le bon sens des eleves doivent faire le re= 
ste . / 

Pour rendre cet article encore plus utile, plus in= 
structif et plus complet, nous allons analyser les deux 
morceaux suivans sous le rapport du developpement . 



Noch hat man nie etwas ffimt dlesen wichtiiren Gecenstand . 
bekamvt j^emacht , ja dem frntsten Tlieiie der Tousetzer war 
er bisher sofar unbekannt jr^blieheu .Das was wir hieruber , 
in diesem Abschnitte gesagt kabea , ist den Sch'ulern weseiit: 
lich nothwendig : die FihigfuMm , mit denen jeder mehroder 
minder von der Natnr be^abt wordeu ist ,die naturlichen mu= 
sikahschen AnUfe»,und d«r gesuade Vtrttand der Schiiler 
mussen das Ubrif* than .... 

Vm diesen Abscfepi^|ir&«h Buts^rtr, lehrreiclier 9 u«d 
Tollstand%er %* w**fc*n • JreroW wir die zwei folgwnden 
Tonstdcke % m*fcfam der Kutwicklnfr zer irliedern . " 
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FJole . 
Flpte . 

Haut-bois. 
Oboe. 

Clarinette en It . 
Clarinette in C . 

Cor en Sol . 
Horn in G . 
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Cet ANDANTE est compose de496 mesures : 
mais le fond d idees n'en contient que 56 ,'lereste(cest 
a dire presque les-J^ ) appartient an developpement . 
Certes, il est assez remarquahle que 1 on puisse pro= 
long-er avec interet un morceau jusqu'a la concur = 
rence de 196 mesures, tandis que le fond n'en est que 
de 56 . En analjsant ce morceau on trouve ; 
1? Que la phrase tenant au motif 




est repetee de suite pour rendre Tidee quarree; 

2? Que les mesures dedix sept jus qua vingt huit 
repondent ( avec une autre dispositionals parties) aux me= 
sures 1,2,3,4,5, (en supprimantla 6^) 7,8,9,et 10 . 

3 ? Que les mesures 3 2 , 53 , 34 et 35 , se repetent 
de suite avec une harmome modifiee . 

4«2 Que Ua phrase re'pete'e ^(h\f^\ n'est 
qii'une transposition avec une Iegere alteration de 
■ de la phrase 




5? Que les mesures 66,67,68,69,70 et 71 
contiennent le debut du motif, transpose, avec une 
autre tournure finale a cause de ia modulation : Ja 
meme chose a lieu dans les six mesures suivantes „ 

6? Que les mesures 77, 78, 79 ^80 ,81 ,6*2,83 
et 84 sont la transposition (avec une autre dispo= 
sition des parties ) des mesures 57 jusqu'a 64 . 

7 1 Que la meme chose a lieu (avec une nouvelle 
transposition et une nouveUe disposition des parties) 
en partant de la 100™ mestire jusqu'a la 107 m -« . 

8?Qu'en partant de lal09 ffl , e mesure jusqu'a ll 
120ss,on entend les six premieres mesures du motif deux 
fois de suite, mais chaque fois avec une autre disposi = 
tion des parties * 

9° Que la phrase 




se reproduit 

dans les mesures suivantes et se'.termine par une pro= 
g^ression. 

10? Que l'lmitation entre les quatre parties ( vo= 
yezles mesures 128 jusqji'al32>est«netransposi = 
tion de celle contenuedans les mesures 52 jusqu'a 56 . 

11? Que Ton employe la phrase ' 



Dieses ANDANTE besteht aus 196 Takten : aher (He 
Grundideen nehmenderen nur 56 ein , indem die ubriffen', 

( also fast ,|~fler g-anzen Zahl j der Entwicklung angeh'oreu. 
Gewiss ist es genue; merkwurdig- , dass man ein Tonstiickmft 
Jnteresse bis zur Lange von 196 Takten ausdehiienkan,wah= 
rend die Grundlag^e desselben nur 56Takte"hat. Bei der Z*r = 
gliederung^ dieses Tonstiickes f indet man : 

1*2*5 Dass die, zum Motif g-ehorig-e Phrase 

in der Folge wiederhohlt wird,umdie Jdee rhythmisch gie/ch 
zu machen * 

2*-2S Dass die Takte vom 17*^ bis zum £8**?tden TalU 
ten 1,2,3,4,5, ( der 6* weg-g^elassen ) 7, 8 , 9 und 10 
(nur mit anderer Stiramenverthettun^ ) g>leich sind . 

5^2? Dass die Takte 32,33 , 34 und 35 sich in der Fol = 
ge mit veranderter Harmonie wiederhohlen . 

4^ Dass die wiederhohlt e Phrase ^ f rfTF^f f 



* 



nichts anders als eine Versetzung- mit leichter Veranderung 



der Phrase 




i 



ist 



5^ Dass die Takte 66, 67,68 , 69 , 70 und 71 den 
Anfanp des Motifs enthalten , jedoch transponirt miteiner 
audern Schlnsswenduny we gen der Modulation ; dasselbe 
f indet auch in den sechs liachfolgenden Takten statt . 

6*£i Dass die Takte 77,78,79,80,81,82,83 und 
84 nur eine Versetzung- (mit anderer Stimmenvertheilung) 
der Takte von 57 bis 64 sind * . .. 

7*222 d^s derselbe Fall statt f indet (nur mit neuer Vev- 
setzune; und neuer Stimmenvertheilung' ,) vom 100 ,te i? Tak= 
tebis zum 10.7**'". 

8^5 Dass vom 109 w bis zunrl20* e * Takte dieersten6 
Takte des Motifs zweimal nacheinander gehort werden,aber 
jedesmal mit anderer Stimmenvertheilung' . 



9*ss Dass die Phrase 



In den folg*enden 




Takten wieder vorkommt und ntft einer Fortschreitung en= 
dig*. 

i© — Dass die Jmitation zwischen den vier Stimmen 
(yom 128 te »bis zum 132 te 2 Takte ) eine Versetzung-derje = 
nig-enist,welchein den Takten *% bis 56 statt fand . 

ll'-aa Dass die Phrase ' ^ 

.5 



fr 



trois fois de suite trausposee et mise alternativement 
dans la*Flute T laClarinette et le Basson, (voyez les 
mes»rtoi3^« 9 ^ 14 5.j Ce tte phrase a |te eaten* 

dues danslPorigineVenMP, voyez les mesures 4» 4q 

50et51. ■ ■ . ' ■ * "'■ 

.'■ :v*? : fioe dans les mejmres 14«, 147, 148; I4»,15Q, 
-■■:: D.etC! 



%iZ^^£ -,';.'- 



dreimal nacheuianAer transponirt, und ahwechselnd indieiP^ 
te,Clarinetteund den Fagott gesetzt ist (man sehe yomltf* 
his zum l4S*«sTftld:^ Diese Phrase ward ursprunglich inJUl 
TOrf ^efnhrt, to 4&i Taken 48,49,50 und 5 1. . 



iS|^ Dass die Takte 14<T, 147, 148, 14Jt,15 0,151 ,-»*- 






fe? =ui-*ii^* -c .- 



I 



151, 152 et 153 on fait un conduit pour arriver tfUt en 
Re-majeuret que Ion rappelle, dans les mesures 149, 
150,151, 152 et 153, une idee que Ion a ent endue dans 
le commencement (voyez les mesures 12,13,14,15 et 16.) 

13 - Que les mesures 15* jusqualffo sont une trans = 
position defidee(voyez le s mesures 32 jusqu & 38 .) 

14°. Queii partantde la 1S4»« mesure jusqu'a la 171™ 
on a mis en dialogue ( entre le Cor et le Basson) la 

phrase 




SE| precedemment ent endue* 



■ 



IS? Que dans le 5 dix mesures suivantes on reproduit 
deux fois une phrase ( la seconde fois octave plus haut 
melodiquement et harmoniquement ) que Ion a enten = 
due des le commencement (voyez les mesures 27 jusqii a 

16° Que Ton en fait de nieme avec 1'idee 

dans les mesures 183 

jusqu'a 190 . et que les 4 mesures qui suivent sont fai = 
tes atec les 7 dernieres notes de cette meme phrase . | 



Flute. 
Flote . 

Hant_bots . ' 
Oboe. 

Clarinette en Si. 
Clarinett in B. 

Cor en Fa. 
Horn in F . 
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153 emen Fuhrer bUden , urn aus C uach D dur eu reWeii 
und dass man in den Takten von 149 bis 153 f wieder an eine 
Jdee ermnert wird, welche schon aiifanys in den Takten 12 
bis 1G gehort wurde . 

13Uiuu as$ dieTakte I54bis teo eine VerseUun* der Jdee 
enthalten,welcheinden Takten 32 bis 38 befiudlfeh ist . 
14^Da« man vom lfl4««2 Takt Ms cum I7i««i die fruher 



g-ehorte Phrase 



awischendem Horn and 



dem Fagott dialogirt ffesetzt, 

lS'^Dass in den 10 tiachfol(jenden Takten eine Phrase 
zweimal (und zwar das zweitemal melodisch und harmo i. 
nisch urn eine Octave hiiher) wiederhohlt wird ,welche man 
schon beim Anfan; ( in den Takten 27 bis 37 ) g ehort hat ; 

18!«u Dass ebeu so in den Takten 183 his 180 mlt der 

Jdee ~Y W hllJII^ih l iuu i kri ve rfahren worsen 1st . 




und dass die nachfolgenden 4Takteausden7 leUten Noten 
dieser selben Phrase f ebildet worden sind • 




& 
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Analyse dmnorceaw precedent. 

Pour analyser oet allegro , il faut d'abord le di= 
viser en miiieur et en majeur . La partie <pii est en 
mineur an commencement du morceait , cokfient 57 
meawi . Le motif , 



Zer§liederung des vor stehenden Tonstuc'kes . 



Um dieses Allegro zu zergliedem , muss man es vorAU- 
lem in moll urnl'dtir abtheilen . Der Theil , der.beim'An=. 

fange des Sat'zes in moll ist , enthalt- 57 Takte . Das 
Motif: - ., 




* 9 y reprodnit trois fois , mais chaque fois autrement 
aceompa^ue , et execute par urie autre partie . Les 
deux dernjeres repetitions de ee motif appartiennent 
deja an dereloppement . Au moyen de ce» deux repe= 
titions on a pu * etendre ce mineur jusqn a 57 mesures , 
quoique le fond d idees riy soit qriede 24 mesures a* pen 
pres. 

Le developpement principal et ulterieur deeemor= 
ceau se fait avec les idees du majeur . On peutenvisa= 
g-er les idees pi acees entre les deux minenrs, fear le mis 
hear s'execute encore uiie fois dans le courant\comme 
. line riourelle exposition dont on tire parti plus tar£ . 
Les phrases a derelopper de ce majeur sontcontemtes 
. <lans le tableau que voici : 



ji^\^ff\( r [f^i 



kommt da dreimal Tor , aber-Jedesmal auders begleitet -» , i 
und von einer andern Stimme ausgefuhrt . Die zwei letz= . ' 
ten Wiederhohlmtgen dieses Rotifs gehoren schonzurEnts 
wicklung . Mittelst dieser zwei Wiederhohlunyen^Jtonnte 
man dieses Moll bis auf 57 Takte ausdehnen, obwohl die , 
Grundideen hier nur beilanfig- 2 4 Takte enthalten . 

DiehaiiPtsachliehe und fernere Entwickjung dieses Ton= 
stitckes wird aus den Jdeen des DuiS= Satzes gebildet •Die 
Jdeen,welchezwischen diebeiden Ifcollsatxe gestellt sind , 
(denn der Mollsatz wird im Verfolgnoeh eintual ausgefohrt^ 
kan man als eineneue Exposition ansehen.,weleh* erstsp'iter 
benutzt wird . Die zu entwickelnden Phrasen dieses Dursat= 
hz«s ||nd in folgender Tabelle enthalten : 
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- Tableau des idees et des phrases qui ser= 
vent au developpemeafe apves la 
reprise du miaeur . 



n$» 



Darstelhing der Jdeemund Phrascn, Welch* 
nachdepWiederhohlun^ des Moll -Satsts 
zur Entwkklung dienen . 



H*. I . 




TfTF 



Ce morceau est concu dans la grande coupe binafc 

re. La premiere partie ^ermine en Ut ,co«me on 

le tmnrv indique dans la partition . t« trofe mesu = 

res qui suivent, twist de conduit pour reprendre 

le mineur qui ^execute tel qu'il act* entendu lapre= 

mien fob . fl n'eprome done point de nouveau dare* 

ioppement par la raison suivante : On aju^e a pro= 

po* de de'relopper les idees du majwr , commeeede, 

veloppement est assez considerable , et rend le mor = 
Geau 5 ufftsamm t ntlon K ,ledeSelo P pementdumineur 

ttevenait supperf lu ; il await trc^«»S* <*^P wm 1 
pKque. la second* gartit ft tt jnoi«p*n commence | 

i 



Dieses Tonsttck ist im jros.en sweiiheUisen K^* 
jeMMrt . Der erste Theil endet in C , iriti n» **J*J "J" 
titur »» f .«i s t findet, Die drei Takt. «W» «achfoJ*.n, 
dianen ab FohNr urn das Moll wi.d.r » »^" e » ' "*.' ' * 
che, ebea so, wie das «rst«a.al,»a,».«hrt ^d JSrerh.lt 
demnach keineneaen E B tmckl.m S .D , o»d '""""'J * s 
rendem Grmide : Man hate. fc-)FW> * ' fo "f *»' 
L Jdeea des D«r= SaUe, « «*-**» ; ^"""^ ^ 

SSlTKi CZ^^wii^en^eit^ 
des TonstSckes *« s.br *»»■««« »ml W w,«k.l» ,»•!= 
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element ici par la reprise dumineur : Qnand on 
atrop de phrases a deVelopper , il fauten sacrifier 
une partie . Re venous au majeur qui suit la reprise 
du mjneur . Ce majeur ( dont les mesures sont 1111 = 
merotees)neconsiste presque qu'eii developpement. 

Les idees a developper interessent en general 
1°. par le chant ( la melodie ) ou 2°. par I'harmonie . 
dans ce dernier cas U faut les developper avec cette 
harmonie, ou bien substituer a. cette harmonie uneau= 
tre qui ait au moins le meme interet ; mats il faut tou= 
jours que cette substitution soit faite de mauiere a ce 
que fauditeur puissereoonnaitre les idees cpfoii de = 
veloppe . . 

Un exemple vaeclaircir cette proposition. Si on 
Toulait tirer parti de l'idee suivante , en chaiigeantl har= 
monie qui est plus mteressarite que le chant isblement 
, pris : 



cher gleichfalls hier mit der Wiederhohlun^ des MolU 
Satzes beginnt : Wenn man zu viele Phrasen zu entwi = 
ckeln hat, so muss man einen Theil derselhen aufopfem . 
Kehren wir zu dem Dur.Satze zuriick,der der Wieder = 
hohlun^ des MoU -Satzes nachfolgt . Dieser Dur-Satz, 
(dessen Takte numerirt sind ,) besteht fast nur aus Ent = 
wicklungfen . 

Die zu entwickelnden Jdeen interessiren meistens 1^ 
durch den Gesan* (die Melodie,) und 2±^durchdie Har=. 
nionie- in diesem letzten Falle muss man sie mit dieser Har^. 
vwnie entwickeln,oder auch anstatt dieser Harmonie eine 
andere wahlen, die wenigstens ehen so interessant ist • aher 
diese neue Harmonie muss stets von der Art seyn ,dasrder 
Zuhorer die ehen entwickelte Jdee zu erkenuen vm Stande 

sey • 

Bin Beispiel wird dieses sehr er lantern ; Wenn man fol = 
^ende Jdee henutzen wollte, indem man die Harmonie (wel= 
che interessanter ist ,als der Gesaug allein iur sich, ) ver = 
anderte : 



I 



>-*z 



m 



ffcEEJjj? 



l_lk 



f 



f . f f f7> f 



±J=±A 



^fT 



mkkm 



II faudrait toujours garder au moins !a partie 
superieure comme predominant e . Car e'est cette par= 
tie qui fera dans ce cas reconnaitre. l'idee que Von- 
voudra developper, comme onle sentira facilement 
par les deux exemple* sui vans : 



MWT 



~ -6- 



So miisste man stets wenigstens die Oberstimme als 

vorherrschend heihehalten . Denn diese Stimme ists ,wel= 

che in diesem Falle zur Wiedererkennung der Jdee dient -> 

welch e man entwickeln will , wie man leicht hei den fol = 

* 
genden zwei Beispielen fuhlen wird : 





Revenons an developpement principal da morceau. 
jPour analyser le majeur dont les mesures sont nu a 
merotees,il faut le comparer avec le majeur qui le 
precede, et dont iious" avonsdonne (dans le tableau ci 
dessus) les phrases , au nomhre de douze,qui servent 
au developpeiftent. Les mesures une, deux,troiset qua* 
tre (du second majeur') se font avec la phrase H 2 I , 
consignee dans le tableau , mais avec un leger chan = 
^em ent et une autre disposition des parties qn'au 
Commencement du premier majeur . 



Kehren wir zur Hauptentwiekhmg des Tonstuckes zu = 
ruck. Um den Dur-Satz zu zergliedern , dessen Taktenunfc 
merirt sind, muss man ihn mit dem Dur = Satz verg^leichen, 
welcher ihm vorang-eht , und von welchem wir (in der obenr 
stehenden Tahelle] die 12 Pljraseu darg^estellt haben,wel= 
che zur Entwicklung dienen . Die Takte 1,2 ,3 und 4 (des 
zweiten Dur= Satzes \ warden ans der,^ auf der Tahelle mit 
N a 1 bezeichneten Phrase gehildet, jedoch mit einer leich= 
ten Veranderun^ , und einer andern Stimmenvertheilung »,-, 
als jene zu Anfang des ersten Dur = Satzes war • -. , 
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Les mesures de 5 jusqu'a 12 contieiment une por= 
tion de la phrase N-2 . La disposition des parties 
est ici %alement changee. La phrase N- 3 est cinq 
fois repetee, (dans trois tons differens) et chaque 
iofsparune autre par tie, en partant de la 13^me= 
sure jusqu'a la 242* . Les 25 n, 2et 26 m « mesures 
font suite a cette phrase, mais dans un autre ton et 
avec une autre distribution des parties que dans le 
premier majeur . 

On trouve , en par taut de la 27 s* mesure jusqu a 
la 3f? m ^,les premieres sept notes de la phrase N- If 
developpees . c est un dialogue entre les deux parties 
extremes, et formant en nieme temps une progression.' 
Ces sept notes s'executent en unisson seulement dans 
le premier majeur . On voit.un travail ( en part ant 
de la 37 m - mesure jusqu'a la 56 m - ) avec les phrases 
N- 6 et N 2 5 . Les mesures de 58 jusqu'a 65 contieik 
nent les huit premieres mesures de la phrase N 2 2 , 
qui n'ont pas ete encore employees . Les trois demies 
res mesures de la phrase N-'2 , eii dialogue avec les 
trois dernieres mesures de la phrase N 2 11, se trouvent 
en partant de la 66 m i mesure jusqu'a la 77* 2 .La 
phrase N 2 8 se reproduit deux foisde suite (comme 
dans l'origine,) to yez les mesures 78 jusqu a 8?$- .. 
Dans les huit mesures suivantes (depuis 86 jusqu a 
93) on tire parti de la phrase -N 2 4. Les mesures 97 
jusqu'a 10 4 ne sont qu'une transposition d ? OT en FA 
(avec une 5 m2 partieajoutee)de la phrase N 2 7. Les 
huit mesures (105 jusqu'a 112) sont une repetition 
( avec un leger changement ) de ce qu'on a entendu 
precedemment (voyez les mesures 78 jusqu'a 85 . ) 
Dans les mesures 113 jusqu'a 128 on a fait l'emploide 
la phrase N 2 10 . Daris les mesures 1 29 jusqu'a 136 on 
trouve la phrase N 2 12.. Le reste dece moreeau est ce 
quefon appelle CODAou COUP de FQUET,quel'on 
ne doit jamais heg^er dans un morceau important . 
On a trouve le mojen dans cette coda detirer encore 
quelque parti de la phrase N 2 5 (voyez les mesures J 
14 1 jusqu'a l45)et d'employer vers la fiii la phrase 
N 2 8 ( voyez les mesures 1 45 jusqu'a 157 . ) 

II y a trois manieres de fat re une Coda : 
■ ■ « On y emploie des idees nouvelles .Dam ce ca* H faut 
etre sur ses g-ardes pour ne pas realiser la Coda avec 
des idees tout a fait etrang-eres au morceau , 
. 2?OnfaitlaCoda,pai^eavecdesideesnouvelles, 

et partie aree des idees pree&lemment exposed dans le 
morceau , et qu W developpe plus ou moins ; 
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Die Takte 5 .bis 12 enthalteu einen Thetl der Phrase N°- 
2 . Auch hier ist die StimmenvertJieiluiiff verandert ♦ Die 
Phrase N 2 3 wird funfmal, (in verschiedenen Tonarten ) 
wiederhohlt, und Jedesmal in enter andera Stimme , (voni 
I3 u 2bis cum 24*'2 Takte.) Die Takte 25 and 26iind »U 
ne Fortsetzunjr dieser Phrase, aber in emer andern lunar! 
und mit anderer Stimmenvertheiluuj als im erstea Dur •. 
Satze . 

Vom 27^Takt bis torn 36 ,,n ftndet man die trsten 7 
Noten der Phrase N 2 11 entwickelt.es ist em Dialog swi, 
schen den zwei aussersten Stimmen, welchtr su^leich tit 
ne Forts chreitung bildet . Diei»7 Noten werdenindemert 
sten Dur.Satze nur im Unison ausgefuhrt . Vom37 u - Taks 
te bis zum 56*-^ sieht mail eine Diirchftmrttn; der Phrasen 
N 2 6 und N°~ 5 . Die Takte von 58 bis 65 enthalteu dfo «r « 
sten 8 Takte der Phrase F 2 2 welche his jtUt hoch nicht 
henutzt wurden . Die drei letcten Takte der Phrase N* 2, 
dialofirt mit den drei letzten Takten der Phrase N 2 II bee 
finden sich in den Takten 66- bis 77 . Die Phrase N* 8 wird, 
(so wie ursprurfglich) zweimal nacheinande r wiederhohlt in 
den Takten 78 bis 85 . Jn den acht naehfol$enden Takten 
(von 86 bis 93) wird die Phrase N* 4 beniiUt . Die Takte 
97 his 104 sind nur eine Transposition (aus C nach F,mlt 
einer beif efuyten fonften Stimme ) der Phrase H- 7 . Die 
acht Takte von 105 bis 112 smd eine Wiederhohlunjr ( mit 
leichter Veranderung ) dessen , was man friiher , (in den TVdu 
ten 78 bis 85 ) schon jehbrt hat . Jn den Takten 113 bis 

128 hat' man die Phrase N 2 10 anfewendet . Jn den Takten 

129 bis 136 findet man die Phrase N 2 12 . Das Ubrijre die = 
ses Tonstuckes ist das, was man die COOAo<lerdenSGHNBU« 
SGHR1TT nennt, welchen man in einem bedeatenden Musik= 
werke niemals vertiachlassi|^ft darf . Man hat in dieser Coda, 
Mittel yefunden,noch aus der Phrase N*5 Vorthtilwuies 
hen ( man «he tit Takte 1 41 bis 1 45 ) und &P* Emfc die 
Phrase W-B anzuwenden,( man sehe die Takte 145 bb 157. ) 



Es £ibt drei Arten eine Coda *u machen : 
|tea Man wendet da neue Jdeen an . Jn <«««* Palle muss 
man auf seiner Hath seyn,um nidht die Coda aus Jdeen z» 

bilden , welche dem Stucke f»l% *«** ,i,ld ' 

2iaa Man macht dieCod*theiii»w neuen Jdeen, theils aus 
jenen,welcheiVuher im»ta«fce.elber eaponirt wordearind, 

und mehr oder minder eutwickelt werden . 
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." 3? Ou enfin.on fait la Coda,presqne entiere arec 
ties idees eoimues, c'est a dire precedemment entendues 
dans 1 exposition . Dans ce cas il faut avoir soiii ,en deve= 
loppant ses idees, de reserver pour la Coda ce qui est le 
plus saill&nt ■> et ce qui peut produire le plus d'effet . 

On peut compter aussi comme moyen de developpe- 
meat ,une repetition frequent e et non interrompuedu= 
ne phrase melodique , mais dont faccompagnement et 
1 harmonie chaiig-ent continuellement • ce qui peut se 
faireavee interet hnitrdixbndouze foisde suite. Mais 
i] faut que la phrase chantaiite avec laquelleon faitces 
repetitions soit courte et facile a retenir . Voici un exem^. 
pie dece genre de developpement, qui pent servir a mi 
MENUBT ,ouaunTIMOdeceMENlJET. Lechant , 
tlcuze fois repete, y est place dans la partie du haut-bois * 

} Allegro. J. = M.9tf. 



3tf£* Man macht endlich die Coda fast durchg-ehends aus 
bekannten,das heisst,fr'uher schon in der Exposition gehor= 
ten Jdeen . Jn diesem Falle muss man,bei der Entwicklimg 
seiner Jdeen , Sorg-e fragen , dass far die Coda das e^istreich=. 
ste uud wirkuiijjjsToUste aufbewahrt werde . 

Man kann auch zn den EntwicWwngsmitteln rechiie»,eine 
melodische Phrase sefcr oft und ununterbrochen zu wiederhoh= 
len , aber jedesmal mit neuer Begleituiig* und neuer Harmonie* 
was auf eine anziehende Art 8,= 10, = bis 1 2 - nial nacheinani 
der statt finden kann .Aber die Gesangsphrase ,mit welcher 
man diese Wiederhohlungen vollbringt, muss kurz und leicht . 
zubehatten sejn . Hier ein Beispiel dieser Entwicklune/sg-at -'■ 
tung-, welches als MENUETT (SCHERZO)oder als TRIO 
dieses Wenuetts dienen kann. Der zwblfmal w iederhohlte (*e= 
sang* ist da fur die Oboe g-esetzt . 



Rnfe. 
Pole . 



HanU Bois . 

Oboe. 

Clarhtette . 
Cjar'melt . 

Oor en Sol 
Horn in G 
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SUR LES COUPES OU CADRES DES MOR 

CEAUXDE MUSIQUE QUI SONT LES PLUS A = 
VANTAGEUX At DEVELOP? EMENT DBS IDERS . 

Nous avons-parle dans notre traite de melodie ties 
difierentes coupes des morceanx de mnsicjue • maiscet? 
te matiereyest trattee particulierement sous le rapport 
delamtisique voeaIe,ou le chant est pre'dominarit . 
Dans cet article nous analyser ons les coupes sous le 
rapport de la musigjue instrument ale dans, laquelle le 
developpement joue un indie bien plus important que 
dans la umsicpie vocale , ou Ion n'en fait aTi'uniaible 
usage . Ces coupes, sont t 

1? La $rande COUPE BIN AIRE , qui se divide en 
deux parties principales et dont nous arons dejafait 
plusieurs fois mention . Cette coupe est la pins impor= 
tante i rriais aussi lorscju on sWt bien familiarise* avec 
ellcon ne tr.ouve pas beau coup de difficult^ a com - 
poser dans les antres coupes •■ 



"**)%, Allinerkong des UberaetzePS . Hier ist far, im Written Tbeil*, 



VON DEN FORMEN ODER RAHMEN DER 
TONWERKE,WELCHE ZUR ENTWICKLUNGD&K 

JDEENDIE GUNSTIGSTENSJND.^ 

Jn der Abhahdlung' von der Melodie haben wir bereits ron , 
den verschiedenen Formen der Tonwerke g-esprochen • aber 
dieser Geg-enstand mtrde dort nur in Hinsicht auf die Vocal - . 
Musik abgehandelt , wo der Gesang 1 vorherr schend ist . Jn dem 
gegenwartigen Abschnitte werden wir diese Formeri in Hin = 
sicht auf die Jnstrumentalmusik besprecben , in welcher die , 
entwickelnde Durchfiihrung cine viel wichtigfere Rolle spielt* 
als in der Vocal - Musik , wo man davon nur jeringeren Ge = 
brauch macht . Diese Formen (oder Ralimen \ sind : 

^Der^rosseZWEITHEILlGE RAHMEN, welcher in 
zw*i Haupttheile abgetheilt Wird,und jron ; welehemwirschon 
mehrmal sprachen . Dieser Rahmen ist der wicln%sfce:aber 
wenn man sich mit ifcun vertraut gemacht hat , so findet man 
dannauchkeineg^rossen Schwiej*igkeiten,in den andern 
Formen su componiren . . . , r 



( 8rii * $*$ *** 356 ) be&4!u&* Ztu'xtz &<t» VUfatimf , mr geg enseififtn a<rtlw«i|%*»Ve»= 

TalWandigang vtiedcr nadizalescn . „■.-»-.■. 
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21 LA COUPE TtfRNAIRE , qui se divise en trois 
% parties : 

3? LA COUPE DU RONDEAU. 
4? LA COUPE LIBREonUCOUPEdePANTAISlE. 
5? LA COUPE DES VARIATIONS. 
8° LA COUPE DU MENUET . 

DE LA GRANDE COUPE BINAIRE . 

Cette coupe se divise comme nous Tavons dit en 
deux parties principales . La premiere par tie serta 
1 exposition des idees invent ees . La seconde partie 
se suhdivise en deux SECTIONS dont la premiere 
sert an developpement des idees , et la seconde a 
leur transposition . 

De la premiere partie consacree a 
Imposition des idees . 

Dans cette premiere partie il faut tout cre*er , 
tout invent erselle est Funique fruit de l'inspiration 
et du g-enie . c'est de cette creation que depend f inte= 
ret general du morceau .On n'y developpe rien,ou si 
Ton y employe cette ressource, oe n'est que pa*sa£ere = 
ment .Voici appro ximativement la marche des idees 
de cette premiere partie ! 

1? Le motif ,ou la premiere IDEE MERE . U est 
compose duneperiode complete , plus ou moms lon = 
*ue , et doft terminer dans le ton principal que nous 
supposons ici RE MAJEUR. 

II y a des motifs de 8 jnsqu a 24 mesures et plus . 
Quand le motif est long, on,yrepetepresque toujour a 
des petites phrases , ou b'ien on le repete en entier,com= 
me dans fouverture de Mozart que nous avons analys 
see . Ilyapltisieurs moyensdeprolonger conTenable = 
ment un motif . Supposons que le compositeur ait 
trouve les huit mesures suivantes, qui pourraient ser= 
tIp an debut de son morceau : 
AJlegf" 

N£l. £ *> n V 

Si l'on desire prolonger ce motif , on na qu a le re= 
peter arecune modification quelconqn* : lapremiere 
fois PIANO, la seconde fois FORT .on, la seconde fois 
a une autre octave - ou par un autre injtrument.oubien 
(quaud le morceau est pour l'orehestre) la premiere 
fois lerendre settlement par les instrumens a cbrdes , 
etla seconde fois par toute la masse de l'orehestre,* i 
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S^DER DREITHEIL1GB RAHMEN,welcher ikhfedrei 

' Theile eiutheilt. , . 

#»» DERR\HMEN DBS RONDO. 
4ias DER FREIB RAHtiBN oder DIB FANTAS1B . 
5*a» DIB FORM DER VAR1ATIONRN . 
e*- 22 * DIE FORM DER MBNUBTTE. 

VOM GROSSEN ZWEITHEILIGEN RAHMKN . 

, D ieser Rahmen theflt rich , wie wir tauten In iwei Haupt = 
theile ab % Der ersteTheil dieut tnr Exposition dererlunutnen 
Jdeen .Der zweitirTheUtheiU rich wtederinllNTEHAHTRBU 
LtiNGEN ( SECTIONEN) worou die erst* sur Kntwickkn* 
(Durchfiihrunffi Auxarheitunjr^der Jdeen, uud die cweite cu 
ihrerVersetzung (Transposition) dient . 

Vom erst en , der Exposition der Jdeen 
gewidmetenTheilrt. 

Jn diesem ersteii Theile muss man alles erschaft'en , allt* tr * 
finden : er ist die alleiiiige frrucht der Regeirterung und des 
Genies .von dieser Erfiudunjr. hang* dai aUgemeuie Jitteress » 
des Tonstuckes ab • Man entwickelt tUmchts, oder wmii man 
auch dieses Hilfsmittel'anwendet,so geschteht t* nurvorii . 
bergehend .Hier ist der heilauflge Gang der Jdeen in die = 
sem ersten Theile : 

I^Das Motifi oder die ERSTE GMINRIREE.Esberteht' 
aus einer voll stand igen Periode , welehe mehr oder minder lang 
seyn kanii , und es muss in der Grundtunart schlieaseii , welehe 
wir hier D-DUR aimehmen wollen . ' 

Es gibt Motive von 8 bis 24Takten,uml.mehr. JstdwMo-. 
tif Ian* , so werden darin fast immer kleine Phrasen wieder = 
hohlt ,oder man wiederhohlt es auch vullstandig , wie in der 
Jtfozartschei^yon uns zergliederten Ouver tore, der Fall ist . 
Es gibt mehrere ftlitte^eiu Motif auf angeraessene Art stiver* 
langern . Nehraen wiran,dass der Tonsetxerdie foi^nden 
acht Takte erfunden hatte , welehe ah Anfan* *etn«» Ton = 
stuckes dienen sollen : ,''.,.* 




Wenn man dieses Motif za TwUtofwn wun«l»t,«>brtiicht 
man es nor mit irffend einer Veranderunj w wlederhohlen : 
das erstemal PI ANO , das zweitemal FORTB ; oder das «wei = 
temal in einer andern Octave , oder^urch ein anderes Jiistiji= 
ment .oder auch,(wenn das TbnrtiHAiaPsOrchesterseschriec 

ben ist) das erstemal nur d»rA *• Saiteninstrumente , und 
das «we^mald«rchdksaw^^°" 0rch «^ . 
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Autre version . 



On petit terminer les hurt premieres mesures a la 
dominante ( en Lk) par one cadence parfaite ; on bien 
aussi ,011 peut les finir en FA* mmeiir,plus rarement 
eu S 1 mineur . Apres quoi on repute lemotif -enleter = 
ininanteii RE .. 



An der e Art . 

Man kann dieersten acht Takte in der Dominante (hier A \ 
durch eine Tollkommene Cadenz abschliessen : oder auch,mah 
kann in F1S moll schliessen , seltener in M -moll . Hierauf wies 
derhohlt man das Motif, indem man es in D schliesst . 
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.Si Ion desire prolonger davantagece motif on ajou= 
tera huit nouvelles mesures avant larepetitiojijp.e : 



Wenn man dieses Motif noch mehr zu verlang^ern wiinscht 7 
so fu§t man acht neue Takte vor der Wiederhohlung dazti,z:B : 



^^^) \ ^mm ^\M,p 



-Uj^fljj^jpS 



^ ^J ^ JTll.^j^J-iilMJi t i._JJ.J3>>^% y J ^J3^I^JjJ >l ,j J^iij I j - 11-: 



Cet exemple peut encore avoir deux petites repri = 
ses, coin me eel a sefaif quelque fob dans les derniers 
morceaux de qtiatuors et de symphonies p . e : 

Huit mesures >||. : : Seiz mesures *jl j 



• •Cadence en FAjl minenr 

; 011 en I- A > ou «n HI minenr . ■ 



Cadence en R& . 



En outre, on peut encore aj outer a lexemple N £ 3, 
mieiqnef mesures de conduit entre la huit feme et heu ■*. 
vieme mesure,et uite petHe Codaraprgs la.viugttroisiex 
memesure . Le motif N- i est le plus court :le motif N2. 
'4 est leplus loii£,surtout avec le conduit et. la Coda . 

2". he motif ainsi regie ,'on cre*e une espece -de 
PONT, compose d'idees access'oires , pour arriver 
a la SECONDS IDEE MERE. Ce pontapourbut 
d'etfacer monientatiement f impression du tonprimt; 
tif RE , et de suhstituer a sa place la dominante LA 
qui devient la nouvelle tonique . C'est par cette rai s 
sou que Ton peut moduler siir ce pout. plus on moins 
hardiment, selon sa longueur . Lorsqu'il est tres 
court » il ne peut ffnere parcourir dan tres accords 
que deux cbnteiras dans Tune des quatre series smvan= 
t es . : 



Dieses Beispiel kaun noch zwei kleine Kepetitionen haben- 
wie dieses bisweilen in den letzten Satzen (FiiiaV5)derQuar= 
tette mid der Sinfonieii g'eschieht : z .B : 

j Acht Takte : ||. | Sechzehn Takte : jl j 

■ Cadenz in FIS moll oder • • Cadenz in I> . : 

; in A dor j oder in H moll. : ; . 

Uherdiesa kann man audi dem Beispiel N- 3eiiiige Takr. 
te als Fiihrer zwische n dem 8'*^ und rteunten Takte beififig-en. 
so wie eine kleine Coda nach dem 23*^" Takte .Das Motif 
N 2 I 1st das kiirzeste : das Motif N23istdas lan^ste,besonders 
mit dem Fuhrer mid der Coda . 

2!s£jgt das Motif auf diese Art fest^estellt, so erfindet 
man eine Art von BRUCKE (Uberg-an^),welcheaus Zusatz= 
Jdeen bestehen , um an di e ZWE I T E G RU N D I BE E zu g-e = 
laiigen . Diese Brucke hat den Zweck,fiir eiiien Auffenblick 
den Eindruckder Grundtonart D auszuloschen , und anderen 
Stelle die Dominante A z\\ stellen, welche dan 11 zur neuen 
Tonica wird . Aus diesem Grande kann man auch bei dieser 
Brucke mehr oder wenig-er kuhn moduliren, je nach dem sie 
lane; sevn soil . Jst sie sehr kurz, so kami man wahrend der = 
selben wohl nichtmehr Accord e durchlaufen , als jene ,wel = 
ebe hier in einer Ton den vier nachfblgenden Accordenrei = 
hen ang-ezeig-t sind ; 



^/ tyitand le motif est en KB minenr t cette modulation pastarerc c« f»itva \ {%>) u-„ B j.. •> .■* ■ -. M • ' ,, ,. »..,„.,. , 

„. . , . r » ««m , v , vv ton das Motif m p moll «t j aomacht man die*e dnrcheeh^nde Modulahon nach 

PA ma,e«r( rarement en !,Anune«r,) \ r d iu .|nlten nach A mA.) 4 •: 
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L une de ces quatre series est necessaire pour arri = 
ver sup la dominante de LA, qui est le mojen le plus stir 
pour fixer le ton de LA majeurcomme nouvelletonique. 

Lorsque le pout est Ionian peut muduler samces= 
se et parcourir beaucoup de tons differens,pourruque 
Ion arrive finalement dune maniere satisfaisantesur 
ladominante de lanouvelle tonique . Un pont court 
n 7 a par fois que quatre a huit mesures :un pont loud- 
en a de vingrt a trente°et plus , surtout en y emphn/ant 
a la fin une Pedale sur la dominante de LA . 

3? ONE SE-CONDE IDEE MEUE,ounn second 
motif .Ce second motif est en LA. On peut faire sur 
lui les m ernes remarques que sur le motif initial , sauf 
que la repetition peut se faire auhsi en LA miueur lors= 
qu on desire le repeter - 

4? Apres la seconde idee mere, on prolonge Vex = 
position par quelques nouvelles id£es accessoires,plus 
oumoins lenses, en modulantpassagerement dan* 
quelques tons .W On finitenL A majeur . 

La premiere partie peut avoir de soixante acentcin =. 
quante mesures • cela depend delaquantite,de la varied 
teetde l'interetou ducharmedes idles, etensifite de 
la me.sure etdu mouvementd.eia me mi re .Cette premie 
ere par tie se repete dans les premiers morceauxdesym- 
phonie,deqiiatuor,de quintetti , de sonate **...ElJese 
repete rarement dans les finales deces productions , 
'et jamais dans les ouvertures . En cas de reprise,on fait 
souvent un conduit a la fin pour recommencer *oii pas = 
se p res que toujour* ce conduit la seconde fois . 

De la 2— partiedelagrandecoupebinaire . 

Quand la premiere partie aune reprise, on ne doit pas 
commencer la seconde partie dans le ton principal ,c est 
adire que Ion ne doit pas commencer trois fois en re ma= 
jeur,deux fois la fa partie et une fois la seconde. Mais 
on peutattaquer la 2 d ~ partie dans 1 un des tons snivans, 
lorsque la 1 er - partie termine en La majeur : 

A en LA majeur / 

B en LA mineiir [ n ... . . 

I On peutattaquer ces six tons im - 

C en MI majeur l m4d . atemenMtiHeny ^^ 

D en FA' mineur A , , ,. . «, , * 

■ ■ J par une modulation t res brere . 

E en HE mineur / ■ 

F en PA 1 ! majeur \ 



Bine dieser vier Modulationen ist nothweitdia;, um in die 
Domnmlevon A xu jelangen, weichedas sicherste MiUel dt , 
um dieTonart A als neiieTonica fesUustellen . 

Wenn die Briicke Ian; ist , so kann nun immer ibrt modu-- 
liren , und viele verschiedene Tonarten durcheilen , vorausaY . 
setzt,dassmanendlichaufeinebefri«i%endeW«ist in der 
Dominant* der neuen Touica A anlanfrt . Erne kurse Briicke 
besteht oft nur aus 4 bj» 8 Takten : eine Una? Briicke hat de & 
ren 20 bis 30 und noch mehr , hesouders, wenn raanbeim Eiu 
de derselben einen Ort/elpunkt aufder Dominante Tun A faJ = 
so auf dent E ) anbrinfft . 

3 l -^EINEZWKiTKGIU]NI)inRR,odereiniweit«» Mo. 
tif . Dieses zweite Motif ist in A . Man kann uher dauelbe die 
n'ahmlichen Remerkungen machen, wieiiber da* Anfangsmo s 
tif ,nur dass die Wiederhohlung auch in A moll teyn kann * 
wenn man es zweimal hiiren *u lasseii witnscht . 

4^ Nach tier rweiten <iruudidee,verlan*;trtraandie Eta 
position derselben durch einige neue ZusaUideen » welohe 
mehr odex minder lane; aeyn kbuuen , indent man <farche/e z 
head in einige Tonarten modulirt.(*)Manendethferaof in A* 
Der erste Theil kaim cine Lange von 80 bis 150 Takten 
hah en . dieses h'angt von der Anzahl , Abwechslung , dem Jji = 
teresseundder Liehiichkeitder Jdeeii,tmd fernerauch von 
derTaktart uiul deren Tempo ab . Dieser erste Theil wird 
indenersten Stiickeneiuer Sinfonie, einen (>tiartrtts , Qniit - 
tetts ,einer Sonate , fa ... wiederhohlt . Jn deu Finales dieser 
Compositionsgattaugen wird er selten ,und in den Ouverturen 
gar nicht repetirt . Jnt FdlederWiWerhohhmgmacht man 
oft einen Ftihrer beimSchlusse,um wieder cumThemaauavs 
lan^en ,* heim 2^ mal wird dieser Fall fast inter iibersprune;eii . 

Vom 2— Theile des grossen zweiUieiligen RAhniens. 

Wenn der.erste Theil wiederhohlt wird ,sodarf manden 2**? 
Theil nicht in der Grundtonart anfaniyen ; das heiwt r mau dart' 
nicht dreimal in D dur bes;innen,nahinlich zwetmal den 1"^ 
Theil und znm drittenmal noch den 2^Theil . Aberman k*n 
den 2'-^ Theil in euier von <len foIs;enden Tonarten bee^nen, 
wenn dererste Theil in A schliesst. 

Man kaim Ut diesen sechs Tbuarten sot;leicli 
uumittelbar ■, «der mittebt enter sehr kur - 
zeu Modulation anfan^eii . 
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dur 
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in 
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moll 
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in 
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dur 
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in 


Pin 


moll 
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in 
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moll 
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in 


P 


dur 



v*r P«mi ce» id4i accestoircs il y » f n«lqii«fbw'tlH mo^if » conrt»,ow J«« p«= 
riodes de 8 mw»«, . Voy«e la derniera iiUrifitUt d*ns l'oav»rhire d« Mo = 



■ nti p»^e 1!06. 



WlWtr di«« ZnMU.Jd«« ynrtwWiwrf-hitw Hoti».od« P«i*l«« B »T*«». 
Man <eh« in Mowrt. Onmhtft.fUitaiW* *'• 1trt« wiritfKoMl. JJ«- . 
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Si Ion trouve que la l ei 2 partie neeontient pas as = 
sez d' idees pour en tirer la 2 d Z , on peut commencercefcj 
te 2 a - partie par l'exposition d nne nouvelle idee sail= 
lante,ou d'un nouveau motif: 8 a 16 mesures. suffisent. 
Des que cette idee est une fois introduite, ellepeutser= 
vtr au developpement , eon jotntement avec les idees pre= 
cedentes. Ilestsansdoutepermis d'introduire par oi 
par la une nouvelle idee accessoire dans le courant de la 
2*- partie,lorsqu'elle est natiirellement amenee,ou di - 
Ctee par une inspiration heureuse : et dans ce cas e'est 
une richesse 6u une beaute de plus . C'est surtoutdans 
la Codadu morceau , qu'une nouvelle idee peut produi= 
re tout son effet , et couronner Toeuvre . 

Nous avons dit que la seconde partie se sulidivisait 
en deux sections : il faut par consequent analyser eha= 
(pie section isolement • 

D e la premiere section . . 

Cette premiere section est consaicree unz'yuement au 
developpement des idees prece*deinent entendues. On 
y module sans cesse s rarement on reste huit mesures de 
suite dans' le meme ton J le ton de RE (letoit principal^ 
et le ton de L A majeur ne doiTent fy trouvjer que passa= 
gerement . Le premier, parcequil doit yh-edominer 
dans la seconde section ,*le second, parceqifil aeteuse 
dans le premiere partie .C'est cette premiere section 
qui manque dans l'ouverture de Figaro * • 



Apres avoir employe ce que le developpement offre 
de plus interessant »et apres avoir parcouru une serie 
de tons , on $ arrete communement sur ladominante 
primitive, sur laquelle on fait sou vent une peda!esui=. 
vie d'un conduit pour attaquer la section suivante . 



La premiere partie de cette coupe est l'exposition 
du morceau • 

La premiere section en est 1' intrigue ,oulenoeud« 

La seconde section en est le denouement . 
De la seconde section ', 



Wenn man findet, dass der \^ Theil nichtgenug Jdeeu 

enthalt, um daraus den 2— zu bilden ,so kann man diesen 

h 
2— Theil mit der Exposition einer neuen anziehenden Jdee 

oder einem neuen Motif beginnen : 8 bis 16 Takte reiehenhiii. 

So wie diese Jdee einmal eingefiihrt ist,so kann sie,im Ver = 

ein mit den fruheren Jdeen,zur Entwickltmg dieuen • Es 

is t unstreitig erlaubt , hie uiid da eine neue Z usatz idee im Laii= 

fe des 2 — Theils einzufiihren, wenn sie ungezwungen her = 

beigezogen , oder durch eine gluckliche Begeisterungeinge - 

geben ward : und in diesem Falle hat man das Werkmiteaier 

neuen Schonheit bereichert . Besoriders in der Coda des Sti*i= 

ekes kann eine neue Jdee alle ihreWirkung machen und das . 

Werk kronen . 

Wir sagten, dass der 2 -Theil in zwei Unterabtheilun s 

gen zerfallt : daher imissen wir jede dieser Abtheilungenbe= 

sonders zergliedern . ^ i 

Von der ersten Unterabtheilung . 

Diese erste Abtheilung 1st aussckliessend der Entwick =' 
lung der fruher gehorten Jdeen gewidmet . Man, modulirtj 
da nnausgesetzt : selten Weibt man acht Takte nacheinan =! 
der in derselben Tonart £ die Tonart D ( als die Grundton = 
art") und die Tonart A'konnen danur fliichtig durchgehendj 
angebracht werden . Die erste (JD,) weil sie erst hiderzwefe 
t&i Unterabtheilung vorherrschen soil, und die zweite (A ,) 
weil sie schon im ersten Theile ahgeniitzt worden ist . D iese 
erste Unt*raMNUung ist es^welche in der Ouverture zum 
Figaro mangelt . 

Nachdem man alles verwendet hat , was die Entwicklung 
Jnteressantes darbiethet, und nachdem man sich durch eine 
Reihe von Tonarten durchgefjihrt hat,bleibt man gewohn = 
lich auf der ursprunglichen Dominant e stehen , auf welcher 
oft ein Orgelpunkt mit nachfolgendem Fiihrer angebracht 
wird , um He nachste Abtheilung zu beginnen . 

Der erste Theil dieses Rahmens ist die Exposition des 



La seconde section commence communement par 
le motif initial dans leton principal (en RBy c'est par 
cette raison que 1'on s'arrete sur la dorainante de ce 
ton dans la section precedente . Quand le motif 'est 
long , on raccourcit dans cette second* section ,oubien 
on en transpose une partie dans un autre ton , p. e : 



Stuckes • 

Die erste Unterabtheilung des zweiten Theils desselben 
ist die Verwicklunf ( die Jntrigue)oder der Knoten . 

Die zweite Unterabtheilung desselben ist die Entwick = 
lung oder Entschurzung . 

yon der zweiten Unterabtheilung . 

Die zweite Abtheilung des zweiten Theils fangt gewohit: 
lich mit dem ersten Hauptmotif ? in der 0rundtonart(P) an ? 
aus diesem Grunde halt man sich am Ende der vorherge a 
henden Abtheilung auf der Donrinante dieser Tonart auf . 
Jst das Motif lang , so verkurzt man es in dieser Aeetioft t 
loder at^ch man transponirt einen Theil desselben in eine 




, ! £j&>J'ito 



' a la SOU S = DOMIN ANTE (en Sol .) On peut repro = 
j duire ici les idees du PONT,mais dans d^autres tons,et 
] souvent enchainees differemment : ce qui sert a reta = 
blip pour LA SECONDE FOIS le ton de TIE , qui doit 
tonjours predomiuer dans cette section ♦ 

LA SECONDE IDEE MEKE se place ici , en la 
transposant de LA en RE A*) En par taut de cette idee, 
on transpose en general EN RE , tout ce que 1 on aenten= 
dn dans la premiere partie en L A . Cette transposition 
se faisait jadis sans mille autre modification i denos 
jours on exige qu'on la fasse avec differens change = 
mens qui consistent : 

1? En intervertissant L'ORDRE des idees, cest_a_ 
dire en mettant avant ce qui etait apres . 

2? En executant fort cequi etait PIANO ,et vice 
versa ; 

32 En disposant AU TREMENT les parties . 

4°. En changeant 1' harmonic ou les DESSlNSda&j 
compaghement ; 

5°. En VARIANT tant soit peularaelodie . 

6°. En DEVELOP? ANT encore un peu les idees, 
mais d'We maniere differ entequedans la premiere sec^ 
tion . On couronne le morceau par une Coda inter essan= 
te . 

Dans tout ce travail on module plus ou moins,mais 
toujour* de maniere a ce que Ton ne perde pas de vue 
le ton principal, RE MAJEUR . 

Qiiand le morceau est en mineur, (par exemple en 
HE mineur) on termine la.premiere partie en FA MA= 
JELR,(rarementenLAmineur ; carenrestant trou 
Jongtemps dans les tons mineurs , on attriste ou 1 enters 
nit le morceaux) . LE PONT module pour arriver sur 
ia dominante de FA. 

La premiere section de la seconde partie commence 
<Jans l'nn des tons suivans : 
FA majeur ; 
FA mineur $ 
UT majeur ; 



Slk majeur . 
Sib mineur . 
REb majeur . 



• ■ * 

On arrete cette section sur ladominantede HE ., 

II existe deux versions pour attaquer la seconde 

.section j 1° on la commence en RE MINEUR par le 



1103 
andere Tonart, % : B : in die (NTERDOHINANTB ( Q ) . 
Hier kann man die Jdeen DBR BRUCKB wieder emfohren , 
aber in einer audern Tonart, and oft auch andcr* vt rkettet t 
wasdazu dient,ZOM ZWBITBNMALE die Tonart Dwie? 
der festxustellen , welche indieser AbtheUung stets torherr* 
schen muss . 

DIE 55WE1TE HAUPTWEB vrird nnnhitr, am A iu II 
versetat , wiederhohlt .(*) Jst dieies geschehtn , so trampo, 
nirt man gemeinglich N AGH D alles da« , wax man fan eriten 
Theile in A gehort hat . Ehmals machtt man dieie Transpo* 
sition ohne die geringste Veranderuug : aber heotsutag? bt i 
gehrtman,dass anch Me* verschiedene Abwechshtngcnaitffe 
brachtwerden,nahmlich J 

Ilia? Jndem man die 0RDM1NG der Jdeen veranoert,und 
das vorsetzt •> was uachkam j 

2&s Jndem man das FOHTE aus(uhrt,wai PIANO war , 
und umgekehrt j 

Stffii Jndem man die Stimraen AN PRRS vtrthtlli . 

4'i££ Jndem man die Hftrmonle, oder dieUMlUSSR der 
Begleitnng vcrinderttj 

5*aat Jndemman die Melodle hie und daVARIHT 4 

fltea Jndem man die Jdeeu nochew wtnig BNTWICKRI/T 
(durchfuhrt,) aber auf andere Weiie als in der ersten Un t 
terabtheilung . Man kront das Werk mtt einer anxlehenden 
Coda. 

Jn dieser gauzen Ausarheitung modnlirt man mehr oder 
minder , aber stets auf eine Art, dais man die Haupttotiart : 
( IUHJR) nicht aus dem (iesichte verliert . 

Wenndas Tonstuck in einer Molltonart gesetctist (i.Bi 
inl)jnoll,)soendetmandenerstenTheil in V.DUR«(»tltra 
A moll . denn wenn manallenlange in den MoU = Tonarten 
verbleibt, so wird das Tonstuck verdostert and trabe).l)lB 
8RU0KB modulirt^im in die Dominante von F dur *u kom= 

men* 

Die erste Abtheilung ( Section) des sweitenTheUs fangt 

in einer von den folgendenTonarten an : 

F dur t B dur. 

F moll. B moll. 

C dur • BBS dur . 

Diese Section schliesst auf der Doimnante von D . 
Urn die sweite Section anzufaogen , gibt * ifni Arten : 
l^manfangtinD^MOLLmitdemHaoptmotif an ; oder ., 



[SiB*Bt pv«eident . 
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motif; on bien 2? on la commence en RE MAJECRen 
transposant le motif dans ce mode, quand il ne s'oppo= 
se pas a ce changement ♦ dans le cas contraire ,on com = 
mence par laSEflONDE IDEE MERE,enlatranspo = 
sant <le FA majetir en KB majeur . La second e section 
est en general en UK mineur ■> ou en RE majeur ,saof le 
motif, qui pent rester en minenr dans les deux cas . II 
nTest pas V conseiller de la faire en Itfi minenr , uarce = 
que la transposition de FA majeur en RB minenr pent 
defigurer les idees,en lenrotant leurcharme et leur 
eclat , et temir le morceau , comme nous 1 avons deja 
remarque ,W Par consequent , oii transposera de FAma= 
jeur en RB mineur, avec les modifications indiqnees ci 
dessus. 

La seconde partie de la coupe binaire doit 0tretott= 
jours plus longne que la premiere .La difference est 
quel que fois comme de una deux, ou comme de una trois. 
Quand la premiere partie n'apas dereprise,com= 
me dans les ouvertures ou dans les finales 4a seconde 
partie peut alors commencer egalement dans le mes 
me ton, (en RE.} 

La grande coupe binaire, telle que nous venous 
d e 1 analyser, eproure sou vent les modifications suivan- 
test 

\°. On y supprime quelquefois le PONV,enattaquantl 
de suite (apresle motif ) lanouvelle tonique . 

2? LA SECONDE IDEE MERE est parfoissicour= 
te , ou si peu appareute , quVlle se confond avec les 
idees accessoires .cequil faut chercher a eviter . 



3? La seconde section , sielle n'est pas tout a fait 
supprimee comme dans l'ouverture de Figaro , est 
s ouvent si faible ,ou si insigntf iante , qu'elle ne me^ 
rite pas que Ton y fasse attention . 

4? Le developpement principal , an lieu desetrotf= 
ver dans la premiere section , est place' dans la 2«see= 
t ion,et dans ce cas la premiere section nVst pas neces = 
saire, ou Men. e We se confond avec la seconde . 



2'— man iangt m D-DUR an , indent man das Motif in diese 
Tonart versetzfe, wenn es dieser Veranderung nicht wider = 
strebt - •im entgegengesetzten Falle fiuigt man mitdem 2**^ 
HAUPTMOTIE an, indem man es aus F dur nach D dur ver = 
setzt • Die zweite Section ist iiherhaupt in D moll , oder D 
dur, ausgenommen das Motif , welches in beiden Fallen in 
moll bleibenlcann . Es ist nicht rathsam, diese Section in 
O moll zu machen, weil die Versetzung aus Fdur nach P 
moll die Jdeen entstellen kann, indem man ihnen dadurch 
ihren Keiz und ihre Farming beniinmt ,und das Ton stuck , 
wie wir schon gesagt haben,trubt J*'Folglich hat man aus 
F dur nach D moll , mit den oben angezeigten Verandernn = 
gen zu transponiren . 



Der zweite Theil des zweitheiligen Rahmens mussimer = 
dar ianger als der erste seyn . Der Unterschied ist biswei = 
len wie Kins zu Zwei,oder wie Kins zu Drei . 

Wenn der erste Theil kerne Wiederhohlung hat , wie 
z.B : in deh Ouverturen oder in den Finale's ,so kann der 
zweite Theil da gleichfalls in derselben Grrmidtonart ( in 
D ^ aufangen . * 

Der grosse zweitheilige Rahmen,so wie wir inn ehen 
zergliedert hahen,erleidet oft folgende Verandernn gen : 



J^S! Man unterdruckt da biswei leu die BRUCKE , indem 
mansogleich (nach dem Motif) die nene Tonica.be giant . 

2isu DIB ZWEITE GHUNDIDEE ( der Mittelsatz des er= 
steii Theils,) ist bisweilen so kurz ,oder so unscheiubar , dass 
sie sich mit den Zusatzideen verroengt, was man jedoch zu 
vermeiden trachten muss . 

3t£« Die erste Section des 2 , -!*Theils , (wenn sie nicht , 
wie in der On ver tore zum Figaro ganz. unterdriickt wird ) 
ist oft so schwach, oder so unhedeut end , dass sie gar keine 
Aufmerksamkeit verdient . 

4^ Die HauptentwicUung befindet sich , anstatt in der 
erst en Section , in der zweiten , und in dies em Falle wir d 
die erste Section nicht noting, oder sie wird mit der zwei= 
ten vermischt . 



('•' ) (?«tte temarqaefle s'apptitjne qu'a des marceaux A ifrte grande «t«ndu« : 
iguand Mix tnoreeaex courts T il vaut micux les termine* daii* ttmemt mode . 



VW Dies* Bemejiiing 1 ist nor *uf <|ie Mmikstiicke von geosifr Anidehnung- anwwid = 
»» j was die kurcen Slilcke fcttriffl , so ist h hesser, sie in «le»»«tt»an Toniv*is« » 
VftitenlJA MOLL) cu endi^en . ' 

O.et C.N? 43170. 



Pour que la grande coupe binaire se grave mieux 
dans la memoire des el eves, nous la figurerons icisup 
trois lignes ; ■ 



ms 



Damit der grosse zweitheilige Rahnwii sichdrn fteWtrn 
nesser in das Gedachtni* «inprag* , *« r d*n wir ihnhter aiif 
dveiZeilendarstelleii: 



Premiere partie, cm exposition des idee*. 
Erster Theil, oder die Exposition derJdeen. 



MOTIF 

on jirenuere idee mere. 

MOTIF 

oiler erite Hauptidec . 



1 PONT 

; ow passaged una idea a liiitrt. ; 

BRUCKE 

: oiler Xlhtirgang amdcrainan Jdea indicant 
i der* . j 



SECONDKIUEBMKKE 

dan* U iranalla tonitjM . 

ZWEITKHrVlTfTlUKB 

in in naaan Tonica > 



IUKKS ACCKftHOIRKit j 

rt tuiKlntto* da \* praaniar* parlia . t 

ZUHATZIDKKN 

rmI «cftUu* «*• arattnTbailt . i 



Premiere section de la seconde partie . 
Erste Section des zweiteii TheiU . 



DEVELOP PEMENT PRINCIPAL, 

an modnlxnl mum caata. 

HAUPTENTWICKLtWG, 

mil nnaafhorlichcn Modulations, 



AHMET 

■ttr U dominanta primitiva . 

' AUFENTHALT 

auf dar Domnaott t*t Onndtuuf t , 



■*fc 



Seconde section. 
Zweite Section. 



Motif initial dam le ton primitif . I 
Hauptmotjf in der ftrondtonart, : 



fttelquei modulation* pa*ia= 
gerei avec lea idee* du pnnt . 

. Einige dnrchgchende Modulating 
nen mil den Idecn der BrUcke . 



A,,, 

■ Tranipoaitionde laMeoinl* Ionian* dan» la j 
! tonr<(iie primitive, aver de» modification'^ 

• Ve»etznn»;d«r t i(nUr iweiten Tunica *«r x j 

• knitienden JHtUe-n in dia ■rilaTanica mil 

• Veramtrmngen. 



' *'V/. 



CODA . 
CODA. 



DE LA GRANDE COUPE TERN AIRE. 

Oette coupe se divise en trois parties a peu pres de 
la nieme longueur. 

De la premiere partie, 

. On y expose ses idees ,en restant dans lenuWton, 
sauf les modulations passag*res,et l'ontermiiiecont: 
me si le morceau ne devait pas avoir de suite . La Ion = 
gueurde cette partie depend de lamesnreet d* son 
moiiTement : elle pent avoir de vingt a cinquante me = 
sores. On ny fait guere usage du developpement,a 
moius craMl n* s pit employe pawagereraent . 



VOM GROSSEN DRKITHEIMGE* RAHMEN. 

Uieser Rahmen wird in drei Theile von ringefiihr glei = 
cher Lange eingetheilt - 

Vomersten Theile. 

Man expomrt da seine Jdeen , mdem man in derselhrtiTom 
art bleibt, (ausgenommen dui^geheiideModalationeii,) "ml 
man schliesst als ob da, Stuck gar kein* Fortsetznng mehr 
haben sollte . Uie Lange dieses TheiU hangt von der Takt : 
art und ihrem Tempo »b : erkaiu. 20 bis 50 Takte haben . 
Man macht da von der Bnt^ciOtmg garkei»en,oder hocn. 
steusein^i voruberrAittto Rebranch . 
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De'la seconde partie. 
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Vom zweiten Theile . 

Dieser wird hi einer andern Toiiart und mit neueh. Jdeen . 
componirt : es ist also eine zweite Exposition . D ie Tonart 
dieses Theils muss sich ungezwungen mitjener des l ie J2 Theils 
ohne eiiie Mittel- Modulation verbinden . Wenn z.B;deper = 
ste Theil in D dur ist ,so bejrinnt man den zweiten Theil inG 
dur, (also in derCNTERDOMINANTE .) Urn die Ahnlich = 
keit zwischen diesem Rahmen,und dem zweitheiligen zuver^ 
meiden , L muss man den zweiten Theil nicht in A dur, (das heisst 
in der Dominanten=Tonart ) setzen . Der zweite Theil kann 
auch inD moll componirt sejn . Wenn abep imGeg-entheildep 
erste Theil inD moll ist, so konnte der zweite Theil in F dur , 
oder in B dur sejrn . Leichte voruberg'ehende Modulationen 
ausg-enommen , bleibt man mehr oder minder in der Tonart 
dieses zweiten Theils , in welcher er schliesst , wenn nicht ehie 
Modulation ntithwendii* wird,um hi die Grundtonart ziirucfe: 
zukehren , in welcher der dritte Theil wieder anzufanjjen 
hat-. Auch in diesem zweiten Theile macht man vonderEnt= 



Elle sefait dans un autre ton et avec de nouvelles i= 
dees : c'est une seconde exposition . Le ton de cette pap- 
tie doit se Her franchement avec celui de la premiere par= 
tie, sans modulation intermediaire . ^hiand la premiere 
partie est , p.e : , en RB majeur , on attaque de suite la 

seconde partie en SOL majeur , c'est a dire a la SOUS - 

D OlMf N ANT B . Pour eviter la res semblance de cette cou= 

pe avec la coupe binaire,il nefaut pas composer la se = 

eottde partie en L Amajeup , clest a dire dans le ton de la 

tiominante . La seconde partie pourrait aussi se faireen 

HE mineu p .. Si au contraire la premiere partie etait en 

tyB mineur , la seconde pourrait sesefaire soit en PA 

majeur , soiten Sr majeur . Sauf les modulations nas= 

sa^epes ,oh reste plus ou moins dans le ton de la seconde 

partie , dans lequel elle termine , o^and une mod ulation 

nest pas necessaire pour revenir dans leton initial, par 

lequel la troisieme partie commence . On taitegalement 

peu dusage du developpement dans cette seconde partie. wicklung wenigen Gebraoch . Die beiden Theile sind unge= 



Les deux parties sont a peu pres de lamerae longueur , 

De la troisieme partie'. 

La troisieme partie commence et finit dans lememe 
{on que la premiere • et pourvu que ce ton jr predominej 
on^eut moduler plus ou moins . En creant eette partie, 
on commence par rappeler les ideesde la premiere • en 
suite ( pour faireune CODAsaillante)on developpeplus 
ou moins (mats pas trop ) les idees les plus marquantes 
contenues dans les deux premieres parties . Ce travail, 
fait avec g*enie , pent rend re cette coupe.neuve et inte.= 
ressante . Voici en ahre^e le plan de.la Grande cou = 
pe ternaire ? 



fahr von giddier Lasagne . 

Torn dritten Theile . 

Der dritte Thejl beginnt und endet in der Haupttonart 
wie der erste Theil ;und vorausjresetzt , dass diese Tonart 
die Ybrherrschende bleibt , kann man mehr oder wenigper 
moduliren . BeiderJErfindung dieses Theils fangt ****** **** = 
mit an 9 die Jdeen des ersten m Erinnerung- zu bringen;hier = 
auf, (-urn eine anziehende GO DA herbeizufuhren } entwickelt 
man mehr oder minder , (aber nicht zu viel ) die ansprechend: 
sten , in den beiden friiheren Theilen enthaltenen , Jdeen . 
Diese Arbeit kann, (mit -Grist gebildet ,) diesen Rahmen nen 
und interessant machen . Hier folgt kurzlich die Darstelhmgr 
des gross en dreithetHg-en Rahmens • 









Premiere partie.. 

Exposition d idees en restant Aim* le 

m«rie ton { en KB majenr) sanf les 

modulations passagetea . 

Erster Theil. 



Exposition ier Jdeen^ndem man in 
d'melhen Tonart / D dor) verblcibt, 
mil A^naKnne klemer dm-ekgehender 
Modnlationen . 



Seconde parth*. 

Nowelle exposition d'i'dees (en SOL 

majenr) avec fo»t peude deyeloppfrs 

ment . !Vf od ulation* passagWes . 

Zweiter Theil. 

Ne»« Exposition anderer Jdeen ( in 
© da* ) mil seku; springer Entwick- 
Innf und dorckgekenden ModnLa s 

inam . .. ■ ■ ■ 



Troisieme partie . 

Meme ton et le mime commencement que dans la p** s 
mi ere partie . On developpa ici ce <joi est le plus iail- 
lant dans les deux parties precedent es . On module an 
pea plus hardiment , pourvn que le ton principal pre? 
doniine. 

Dritter Theil. 

nieselbe Tonart and der selhe Anfang, wie imerstenThet^ 
le . Hier wi*d das Oeistreickste ans deh 2 ersten Tk*«tcn j 
| enjykk«lt . Man modnlirt etwas kiUuie* , dock mnss d*kei [ 1 
di^Cri-undtBnsjt, vqrkerrscnen. i-\ 



dm em Ano, 



mM*. 



11 



Cette coupe peut servir a faire des ADAGIO etdes A^ 
DANTE . On peutaussi f employer pour des tuialesjlatt* 
'ce cas on a la facilite, ( en creant la troisieme par tie ) 
de faire mi developpement FORT INTKRKSSANT , et 
de moduler plus hardiment et plus frequemmentencou= 
ronnani le morceauparune CODA VIGOCREUSE. Par 
consequent ., cette troisieme partie peut devenir bean z 
coup pins longiie que f une des deux precede ntes . 

COUPE UP RONDEAU, 

La nature du Rondeau depend efdesa coupe et de 
la roaniere dont le motif s'y trouve reproduit . 

II est ici question des Rondeaux qui peuvent servir 
a des finales de symphonic, de quatuor,de quintettife: 
et dans lesqitels on est a meme. d'emplojer ah develops 
pement interessant . 

On peut diviser cette coupe en qitatre sections, dan* 
lesquelles le motif initial joue le role principal . 

Tout ce que nous ayons dit sur le motif , a foccasion 
de la coupe binaire est applicable an motif du Rondeau* 
Oji ne risque rien de donner an motif de cette coupe 
une longueur suffisante • il peut avoir une ou deux re = 
prises . par exemple : 

8 mesures avec ; 16 mesures avec Petite CODA, 
une modulation • ■■one reprise ■ on ; I mais" qui n'est 
passagere . I sans reprise . II pasessentielle 

De la premiere section. 

Apr es le motif on fait I'exposition d autres idees .Nous 
supposons que le Rondeau soitenREmajeur .Cetteexpo= 
sitiou s'attaque tout de suite soft en SI mineur, so it en LA 
majeiir. pile finit dans ce dernier ton* pens ou trois 
pctits motifs a peu pres de huit mesures chacnn,coupes 
par des idees accessoires , composent cette premiere sec= 
tion, dont la plus grande partie est en LA majeur . Le 
developpement ne s'y trouve qu'accidentellement,oubien 
il y est tout a fait supprime . On fait un CONDUIT pour 
attaquer la section suivante . '# 

De la seconde section. 

On reprend le motif DA CAFO , en I'accoureissaut 
s*il est lone; ; 8 ou t6 mesures suffisent - ony suppri = 
me la modulation enLA,et les reprises. On le ter = 
min* eu RB-. On fait une nouvelle exposition d idees , 
ill comnien^ant dans le ton de SOL^oulonresteplus - 



U«7 

Dieser Rah men kaim zvr Bildmtt;dea ADAGIO amides AN* 
D ASTE dieuen . Auch kann man inn for die Finale • anwen = 
den , und man kann in diesem Fall* mit Ltichtigkeit , ( helm 
Erfinden des dritten Thetis ) eine HEHH INTER KSSAMTE Enfc 
wicklwnt; anbringtn , so wie anch lulhntr und hiuflfer modu* 
liren , indem nun du Stuck mit finer f linzenden CODA kruat. 
Uemnach kann diejer dritt* ThtU wett ttstjrer ausfeftihrt 
werden , als die zwei vorhergehenden . 

DER KAHMEN ODER DIE FORM DBS RONDO . 

Die Eigentbiimlicnkeit des Rondo he ruht auf seiner Form 
und auf der Art,wie das Motif da witderhohlt wird . 

E* ist hier die Rede von jetten Rondo's ,welehe als Finale 
fur Sinfonien , Quartetten , QuinteUen , Honaten , *: dleneu 
sollen,imd in welchen man ewe interessant* KntwtcMunf an* 
zuhringen im Stande iit . 

Man kann diesen Rahmen In vier .Sectionen abthttleu , In 
welchen das Hsupttbtma die vorsti|rlichste Holltspielt . 

Alles,waswir fiber das Motif bel Gelegenheit des twet = 
theiligeh Rahmans (teiairt haben, 1st fdrdai Motif des Rondo 
anwendbar . Man wae*t nichts , wenn man dem Them a dieses 
Rahmens eine hinreicheude tinge e;ibt • es kalm elne oder 
zwei Repetitionen enthalten ji.Bt 
8 Takte mit .Iff Takt* mlteiner 



leichter Mo= 
dulation . 



Lwiederhohlunt; , 
I oderohnedieselhe. 



KIeineCOIU,wel -. ^ 
che fthernlchtwejieiitJI 
lichnothwendiiriit. 1 



Von der eraten Section . 

Nach delta Motif macht man die Exposition von andern 
Jdeen .Wirwollenannehmen,da*s das Hondo in 1) durnej . 
Diese Exposition fiunrt sogleieh entweder in H moll oder In 
A dor an . Jn dieter letiten Tonart ichliesU sie . Zwti oder 
drei kleine Motive , jedes uut;«£hr von acht Takten , unter « 
.mischt mit Zusateid«eii,hilden dieseerste AMbeitons; (Seo. 
tion ) welche yrosstentheils in A dnr 1st . Die Entwlcklune; 
findet da nnr zoiallis;,oder far nioht statt .Man aaetit el s 
nen FIJHRER nm die u'achste Section ten bes/ianen . 

Voja der zweiten Section. 

Man e;ibt das Hauptmotif 0A CAJ»0,indem manesabkiirrt 
wenn es Ian* ist : 8 bis WTafcrreiAeii bin , man miter -- 
drfickt hier die Modulation nach A, so wie die Wiederhoh = 
lnne;en . Man seniles^ !•■> D • ***" "^t •«■•■-•*«»■ 
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, ou moins . Cette exposition est ejalemeut composeede 
de deux ou trois petits motifs coupes par des idees ac= 
cessoires . Le developpement y est passa^er . Apres 
quelques modulations (ou Ion evite le ton de RE et 
le ton de L A ) on s'arrete sur la dominante primiti= 
ve : un CONDUIT ramene le motif par lcquel com = 
mence la troisieme section . 

De la troisieme section. 

On repete le motif accourci comme dans la section 
pric^dente: toujour* le terminant en RE majeur . On 
fait une troisieme exposition , mais en RE mineur , elle 
estencore.me fois composee de quelques motifs courts, 

coupes par desid^esaccessoires.Led^eloppement y 
est element accidentel . On module passa ? erement 
dans diffiirem tons,en Svitant ceuxque l'on a employs 
dans les deux sections pre'ceMentes : on s'arrete e>ale = 
ment sur la dominante de RE : un nouveau COXDUIT^ 
mene le motif pour la derniere fois . 

De la quatrieme section. 

Cettesectionestlaplus importanteefc en mW temps 
la plus lo,H>ue . EUe doit couronner le morceau . On la 
commence par le motif initial , et cette fois on pent le 
repeter tout entier avec ou sans modifications ,se«le- 
mentonysupprime les reprises . Le ton principal (RE 
majeur)dottpre\lominer dans cette section . Le DEVE - 
LOPPEMENT estici de ri^ueur .()„ rappelle w les { [ 
dees les plus saiUantes quelW a exposes dans les trois 
sections prec&entea.on lestranspose, ( laplus^ 
d * ***** en RE !»*"* ) * o» ^s developpe, plj oll 
moins . Le tout se faiten modulant passa ff erement , et 

enrappelantsanscesseietoninHial.Onco.M.oitfacUe- 
ment que Ion a assez de materiaux pour cree'r une Co ." 
da mteressante , sans chercher de nouvelles idles 

Cette coupe p«„t,*ans doute, eprouver quel^es^o- 
dilations . Par ezemple on peut l'abre>er .« S uppri K " 
mant la seconde section. Mais dans ce cas elle ressem * 
Mera trop a la coupe ternaire . On pent deja tirer un 
*rand parti da motif principal an commencement de 
la seconde section, en le developpant . 

Quand le Rondeau est en RE MINEUR , la premiere 
section est en FA majeur (sauf le motif . ) la Section 
peut etre en SlV majeur (apres le motif, ) k^section 
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mehr oder minder lan^e verweilt . Diese Exposition ist*leicuj 
falls auszweioder drei kleinen,von Zusatzideen unterbro -• ! 
chenen Motiven gebOdet - Die Entwicklnn* ist hiernur durehV 
S-ehend.Nacheini^en Modulationen ( in welchen man die 

TonarteiiDundAzuvermeidenhat,)liIeibtman auf der 
Hauptdominante ( von D ) stehen : ein FUHRKH brin^t das 
Thema herbei , mit welchem die dritte Section bee;innt . 

Von der dritten Section. 

Man wiederhohlt das verkurzte Thema wie in der vorher= 
ffehenden Section : immer in D dur schliessend . Man macht 
eine dritte Exposition , aber in D moll : auch diese ist aus ei = 
ni ff enkurzen,mit Zusatzideen untermen^ten Motiven *ehiU 
det . Die Entwicklun ? 1st hier ? leichfalls voruber^ehend . 
Manmodulirt kurzund leicht in verschiedeneTonarten, je = 
dochmitVermeidun ? derjeni ff en, W elchemaninde,» zwei . 
vori ? en Sectionen an^ewendet hat : man bleibt wieder auf 
der Dominante von D stehen -ein neuer FUHRER bringt das 
Motif zum letztenmal zuriick . 

Von der vierten Section . 

Diese Abtheiluns ** die wichti^te und Zurich die Ian* = 
*te. Sie muss das Tonstuck kronen . Man be^innt wieder mit . 
dem Hauptthema,und diesesmal kann man es vollstandi^mit 
Oder phne Veranderunsen wiederhohlen , nur dass man die Re, 
pehtionen unterdriickt . Die Gruudtonart ( D dur ) muss in 
dieser Section torherrschen . Die ENTWICKLUNG ist hier 
nothwendi* ' Man ffih * hier wieder die anziehendste^'inden 
dre, vorigren Sectionen exponirten Jdeen vor . man versetzt 

^Msrosstentheils "^ D dur,) „„d entwickelt siemehr o = 
der wenx^er . Das Ganze ^eschieht mit leichten Modulationen, 
una mxmer an die Haupttonart erinnernd . Manbe^reift leicht, 
dass es da ^enue; Stoff z« einer interessanten Coda^iht,ohne 
desshalh neue Jdeen suchen zu miissen . 

Om.eZweifeUanndieserllahmenma.icheVeraiiderun = 
jen erlexde* . So ka lui man ihn z. B : abldirzen , indein man 
die zwe lte Section we^lasst . Aber in diesem Falle wird er 
™ sehr dem dreitheili ? e» Rahmen ff leichsehe» . Schoh beim 
Anfang. der zweiten Section kann man da, Hauptmotif sehr 
"enutzen , indem man es entwickelt . 

Wenn das Rondo in D MOLL ist, so 1st , ( mit Ausnahnn/ 

desThemas,)dieersteSectioninFd„r.diezwette Sec = 
tion kanu(na ch dem Motif) U1 B dur sevn . die Sf Section 






petit se faire en modulant dans diff ereiu ton* ,non em- 
ployes dans les deux sections prec£dentes,eten evitant 
toutefois les tons de RE mineur ( sauf le motif,} et de 
RE majeur . La quatrieme section doit etre en RE ma= 
j.eur ( sauf le motif.) 

Voici en abrejje le plande la coupe du Rondeau : 
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kaim gebildet werden , indent mati in vmchiedeiw Tunarten 
modulirt,welchenichtwdenzwetvorijen Sectlontn *e = 
braucht wordeii sind;und indem manauf jeden Fall die Tmi = 
arten D moll (ausser im Motif)u»d U diirvermeidet .Die Vf 
Section miissluDdnr seyn (das Motif nu^nommen.) 
Hier die tlbersichtder Rondo Form: 



Premiere section. 

ErsteSection. 



Seconde section. 
Zweite Section. 



Motif, suffiaaniment long , 
avec on sans reprises . 

Muttf,ziemluh lang-,mit 
oiler ohne Wiederhohlung. 



Expo ii lion Aiiltt divt = 
loppcment a<c£noire . 

Exposition der Jdetn , 
Zusatz-Kntwicklttng«n • 



j Mnlif <la*a* 

• po,»h»<ir«. 

tMnlif wiedffh<iMt,^d« 
:Capo)«indabgtkuri.t , 



>miv»lU«ipotiitiin Lilian dant 4 aiitr»i 
l(iin ( <H*ilopp»(n*nt M^.ttnir. . 

N*m« Bipaiilinn *nn Jiliwn in andtrn 
Tbnartfn y#nt*ri<fc»lndi Zui'itia , 



Troisieme section. 
Dritte Section. 



Motif da ca= : Troisieme exposition A ide«» dang dautrei 

po^ahrege , t tons . D&raloppement accesiojre . 

Motif da capo, ■ Uritte Bipoiition von Jdwn in andurn 

abgekiirzt . • Tntiarten . Bntwtekclnde Zutatze . 



Qtiatrieme section . 
Vierte Section. 



'*u 



Mntif da capo , an entitr , • llcv«luppam»nlrintaripultk,tnrapp«UM<*<)iti : i 

mail iani rtprim , ;"t lo pint laillant dam 1«i SwtiMtpilrMliviUi, | f*mi 

Molif da capo, volUtfndij, jikdtntaidiEntmrkhmpndtraitiulMndittn ] ' 

at>« oline K#p«titiowm . jJd»«n anadindrti ¥orif»n fOcliomn . j j 



DE LA COUPE LIBRE, (HI COUPE 
DE FANTAISIE. 

Cette coupe n'a point de plan regulier .Onlacree 
en suivant son sentiment et l'inspiratiou momenta = 
nee . Nousayons donne (.pageff.51) un morceau ana = 
lyse dans cette coupe . 

On invente uiie idee, puis une autre, puisunetroi = 
sieme &.„, en les develgppant legerement sur lecbamp , 
ouplustard :onrappelle,parciparla,sesidees avec 
on sans modification - on module plus ou moins,le tout 
en suivant touj ours son sentiment . Qoand on est heureu= 
sement inspire\on peutcrWr danscettecoupe des mor= 
ceaux fort interessants . Cette coupe est particulierenwnt 
favorable aux AVD ANTE et aux ADAGIO . Le de\ eloppe = 
mentytromenaturellementsaplace,attendu que Ton 
pent y tirer parti d'une idee heureuse . 

COUPES DES VARIATIONS . 

II » v ajrit ici des variations dans les genre des AN = 

D.elC. 



VON UER FREIEN FORM,ODER VON 
DERFANTASIK. 

Diese Form hat kehien rejrelmassijren Kahmen mid Urns 
fan$ . Man erfindet sie nach Gefnhl utid augenblickliche r 
Eingebunir .Wir haben (Seitemt)cin zergliedertesTW 
stuck dieser Gattung gegeben . 

Man erfindet eine Jdee,hierauf eiiieamlere,«odai. fine 
dritte , &... indem man sie entwender sogieich wf WchU Art 
dnrchfiihrt, ( entwickeU),oder dieses erst spaterthirt. Hie 
tmd da kehrt man wieder , mit oder ohne Veranderong , zu 
den friiheren Jdeen zuriick ; man modulirt mehr oder we * 
,niger ,und immer nur seinem GefHhle folgend . Jst man in 
einer giinstigen Stimmung ,so kann man in die«rForm**hr 
interessaiiteTonstucke hervorbrmiren . Vie** Forraist %op = 
ziiglich den ADAGIOS und ANDANTBS (rfmstig .DieEatwick- 
lung findet hier einen naturlich ftmremcssenen Platx , wenn 
man zu derselhen gliicUicbe W«n t« benutzen hat . 
DIE FORM UMVARIATIONEN. 

Es handelt sich hier tun die Variationen in «l c r Gattung 
X°. 4170. 
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DANTE varies de HAYDN . Le motif , ou le theme , est 
1 objet principal dans cette coupe . II est ordinairement 
compose de deux petites reprises . Les meiUeures for s 
mes de motif pour faire des variations s out les suivantes : 
En RE MAJEUR . '■ 

8 mesures avec une caden= .8 mesures, en terminant 

ll'dans le ton . "J| 

ou Men : 
8 mesures avec une 



ce en LA majeur . 



8 mesures avec 



der varirten ANDANTES von HAYDN:. Das Motif oder The = 
ma, ist der Hauptgpeg-enstand diesejs Rahmens . Es ist g-emei = 
nifflich aus zwei UeinenWiederhohlun^en g-ebildet .Die 
bestg-ebildeten Themas zu Variationen sind die folgenden' ;,' 

JnD mm. 

8 Takte mit dem Schlusse 



8 Takte mit einer Cadenz 



in A dur. 



II 



tine cadence par= 
faite en LA ma* * 



et 8 mesures da 

Capoavecune 
cadence par = ' 
faite eii RE . 



demie cadence so r 
'la dominant e da 
|«"* ; ton . 

En RE MINEUR. 
8 mesures avec une ca= 8 mesures avec une cadence 
dence en FA majeur . Tparfaite en RE mineur . 

on Men : 
Smesnresavec .. 8 mesures avec une etSmesuresda 



Cadenz in A dur. * 



po mit einer voll = 
kommenen Cadenz 
in D . 



une cadence par- 
' faite en FAmaJ 



demie cadence sur 
"ladomtnante de' 



RE. 



Capo avec une 
cadenceparfai* 
teen RE mineur. 



Les reprises indiquees se font souvent maisnesont 
pas tonjours uecessaires , 

^ On fait aussides ANDANTE varies avec deuxmotifs difij 
ferens,dontlepremierest^ 



Des variations avec un scul motif . 

Apres .avoir choisi et re^le" son motif, on suivra a 
pen presleplan que voich Motif .premiere variation , 
tres simple ._ 9* variation . _ 3«- variation _un Epi- 
sode de 2 4 a 30 mesures , pour faire reposer le motif 
avec son harmonie ,et pour changer de ton . On y modifc 
leplus ou moins . Le deVeloppement vest accidentel . 
Ony expose denouveUes Ufa* .4-5 Var iation. 5^ va- 
riation-. An lieu d'une sixieme variation,on fe'ra une 
tfspece de Coda, dans laqueUe on pourra tirer parti 'da 
motif, en le developpant partiellement tant soft peu , 
etenmodttlant passagerement dans quelques tons que' 
Ton n a pas encore entendus . 

Des variations avec deuxmotifs different. 

Lepremier motif esten majeur, le second esten mi= 
neur . Les deux motifs doivent avoir la mtme tbnique 



II* in der Grundtonart . 
oder auch : 
8 Takte mit einer 8 Takte mit einer mid 8 Takte daCa= 
vollkommenen Halbcadenz auf 
*der Dominante 
derGruridtonart . 

JnD MOLL. 
8 Takte miteiner Ca= 8 Takte mit einer vollkomme= 
dens in F dur . ; || : nen Cadenz in D moll . 

oder auch; 

8 Takte mit einer 
Halbcadenz auf 
der Dbminaiite 
'von D . 

Die angezeifften Wiederhohlun^en macht man oft , doch 
sind sie nicht immer nothwendi^ . 

Man schreibt auch varirte ANDANTES mit zwei verschiede= 
nen Motiven , deren erstes in moll , das zweite in dur ist . 



8 Takte mit einer 
vollkommenen 
Cadenz in JP - ' 
dur • 



und 8 Takte da Ca= 
po mit einer volls 
komenen Cadenz 
in D moll . 



Von den Variationen mit einem einzigen Motif . 

Nachdemman seinThema g;eWahlt und ^eordnet hat, be= 
fol^t man un^efahr den fol ff enden Plan : Thema-erste Va= 
riation, sehr einfach , Ja* Variation . _ sis Variation ' . ei-_ 
ne Episode von 2 4 bis 30 Takten , urn das Motif mit seiner 
Harmonie ruhen zu lassen , u«d urn die tonart zn andern . 
Man moduiirt hier mehr oder minder . Die EntwicUun ff eii 
«nd hier zufaUig-. Man exponirt Ha neue Jdeen —4 t £Varia= 
tion ._ 5*5 Variation . _ aiistatt einer 6« e 2 Variation macht 
man eine Art von Coda , in welcher man das Motif benutz en 
tann , indem man es theilweise ein wehi^ entmckelt , und in= 
dem m£n voruber^ehend in eini^e Tonarten moduiirt , wel = 
che fruhernochnicht ^ehcirt worden . 

Von den Variationen mil 2 verschiedenen Motiven . 
Das erste Motif ist dur, das zweite moil* Beide Motive m«*= 
«n die nSkmUdke Tonica und fol e li c h die nahmliche Dominah= 
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te haben,das heisst, wvnn dasersteMottfbi D-W'H Ut^onwun 
A*i Eweite in D MOLL styn . J» dieiem Fail* «nd«t man <Us 
TonrtuckSTBTS IN Dim. Hler MlufiffdtrnbtfblgtaU 
Plan 5 erstes Motif, _«weh*s Motif, _mtt* Motif ktobtn* 
rirt ;-«w*H« Motif leicht varirt,. a* Variation 4btr das 
erste Motif . _ 2* Variation iiber da* iwelte Motif , S*t \aria* 
tion fiber das erste Motif . - 3*S Variation flber das swtttt Mil. 
tif ; _4*s Variation iiber das erste Motif. 4's Variation «btr 
das zweite Motif ; eine theilweise EntwicUung des Anfanip 
des DtIR_ Motifs, woranfeiue CODA. 

Wenn man sehr viele Variationen tiber tin tinal £« Thorn. 
machen will , so 1st es nicht nothif , das* alle in derstlbenlbrti 
art bleiben , Any enommen,das» D dor die Haapttonart « y V 
so kann man erne Variation in A dor , eme andere InO dar , 
eine dritte in 1) moll , and eine vierte iu H moll machni^tnd 
jeder derselben ktinnen cine oder cw«i Variationen in 1) dor 
nachfolgen . Die Schwierlgkett 1st, eine schickUche Vtran » 
lassunj iu fmden , so viele Variational! aniubrtnff en . Um in 
der Variations = Form mit Glttck w arbeHen , rami nan btl 
Zeiten lernen,uiter«(iartte Motive su #rfinden,andetn*har* 
moniacheund melodtsche Pbrut a»f die raogllchen Arttnsu 
varlren 4 dies.es erreioht man uberhaupt 1 
itffls Jndem man rin Motif verziert nnd Ttrschonert ,ohne »ei ■ 

ne Harmonic ru verandern ; 
2£2s J n dem man die Beyleiton jsnmrisse wrilndf rt,ohne an den 

Accorden noch an dem Gesang ebraa «u bernhren ; 
3»su Jndem man mtr alWin die Accorde am&ndtrt ; 
4'— Jndem man xn gleicher Zelt die Acoordetnid die Beghttunff* 

umrisse varirt ,ohne den Gesang eu verandern , 



et par consequent la meme dominante , c est adire quand 
le premier motif est en RE MA J EUR, le second doit etre 
enREMlNEUR.Daiisceoasonfimtlemorcean TOU = 
JOURS EN MAJEUR : Voici a pen pres le plan a suivre : 
\ e - r motif ._2^ motif -_1« motif %erement varie ; _2i 
motif Ue/erement varie - 2^£ variation du premier mo= 
tif ; 2 — variation du second motif ._ 3^ variation 
du premier motif ; _ 3 — variation du second motif ._ 
4— variation du premier motif ._4— variation du 
second motif . un developpement partiel avec latetedu 
motif majeur , suivi d'une CODA . 

Qtiand ou veut faire beaucoup de variations sur uh 
seul motif, il n'est pas necessaire.quelles restenttoutes 
dans le meme ton . En supposant que le ton principal soit 
RE majeur , on peut faire une variation en LAmajeuiyme 
atitre en SOL majeur; une 3 em -enREmineur,etune 4 em - 
eu SI mineur , suivie chacune d'une on de deux variations 
en RE majeur . La difficulte est de trouveruneoccasion 
convenable ou 1'on puisse employer un grand nombre 
de variations . Pour reussir dans la coupe des variations 
U fautapprendre de bonne heure acreer des motifs inte = 
ressans,et a varier une phrase harmonique et melodique 
. de toutes les manieres . ce qui se fait-en general : 
1°. Enbrodantouen fleurissantun motif sans touchera 

son harmonie. 

' '■■..■■-'■•'■■• 

2? En changeant les dessins d'accompa^nementsanstou= 

cher ni aiix accords ni au chant • 
3? En chan^eant les accords settlement* 
4" En chan^eant en meme temps les accords etles dessins 

d'accompachement.mais sans altererle chant • -— - - t^^^^. 

A temp, et le motif et le, de^d'aa 5'^ J.idem man t« jlridwr ZeU AuThaimunJ aieB^Wtadf^ 



5" En variant en meme 

compa^iiement , mais sans chancer les accords s 
Q* En variant en memetemps le chant, les dessins d'ac = 

compagnement, et les accords . 

Comme cette coupe s'employe particulierementdans 
des morceanx lents , on n a ni le temps de faire beaucoup 
de variations ni l'occasion de faire un developpement saifc 
lant.Hnefautpas les tr op multiplier pour ne pas en = 
iuiyer les auditeurs , surtqut (plana le mouvementde la. 
mesure et plus lent qu" Andante ,et que les variation* 
ont des reprises . Dans ce cas , 4 on, 5 variations , sm= 
vies d'une Codafort courte,sontplws que suffwante*. 
Voici un exemple dans ce dernier genre r ou un episode 
( Rhythme" et r^pete comme le motif) remplace la 
J^conde variation . 






umrisse verandert,ohne die Accorde xu veraodtrn | 
tfaa Jndem man zugleich den Gesang, die Be^leitdugrtimriiie 

und die Aceorde nmandert . 

Da dim Form vorri^Uch in lanyfainenTon«tack«i«;. 
gewendet wird, .o hat man *eder die ZeH;vtol. Variatlontn, 
noch die Gale^nbeit, eineanxiehend. BntiHcU^f-V"^^ 
yen . Man mn» die VariMiorien nicht ^aUw*^^t»«"<«^ 
umnichtdieZuhorerEuian^v^ir^^"^^^ 
pohochlan^^^ Andante W&^to*^""* 
Wiederhohhm«enhaben . Indie*** FkHe^nd 4oder*Va. 
Hationenmttemer,ehrk««C<^n^^li^c^ 

Hier i.tein Be»pid **>4^^F*^ 
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1ST Violon . ^ 
l 1 ' Violin-/ 

**« Violon. 
^*S Violin . 

Alto . 
Viola. 

Violoncelle . 
Violoncello. 



Adagio poco Andante . M : J>= 84. 




Bet G.Kt4f7tr . 
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DE LA COUFE DU MENUET. 

Ce qui caracterise le menuet ,c'est la Ug'erete et 1 or = 
donnance symetrique ties idees , la vivacite du mouve = 
ment et la nature particxiliere de ses coupes . 

La coupe du menuet est le plus souventJa petite con* 
pehinaire (tres abreiyee.) ^nt chacuneserepete;On: 
ajoute au menuet unTRlO,W element dans lapetHe 
coupe binaire a deux reprises , apres quoi on reprend le 
memietJiA CAPO. Le trio est presque toujour s dansun 
autre ton que le menuet • Q nand le menuet est en RE ma= 
j eur , l.e trio p eut se f aire en LA majeur , ou en SOL ma= 
jeur,ou en SI mineur ,ou en RE MINEUR .Quand le me= 
nuet est en RE mineur , le trio peut se faire enRB ma = 
jeur , ou en FA majeur ,ou en SO^ mineur^u eBLAmipeun 



ci on ne peut pas employer un de'veloppement saillant 
Au Ss iaa^nessayei^ceimiieBt,devarierlaconpedamft 

nuet , ce qui merite one analyse particuliere . 

Des nos jours , les memiets ont nn trio o« n'en 
ont pas . 

Des memiets avcc un,ouavec deux trios . 
Premiere version- 
Quand le menuet n'aqn'un seal trio, £oironecela 
. se faisait ordinairement ) les deia mo rceattx sontde 



VON DfcR FORM DES MRNUETTS, (orftr ftCmERZOk) 

Das,was den Menuett charalterUirt , lit die LekhtifWttmid 
symmetrische Ordunng der Jde«n,dl« (lebhaftlfkettderBewtt 
gune;,und dieeijenthumliehe Natur seiner Ftonntn . 

De* Rahmen des MeinKtt* ist mtWtns der klttni ■wtUhtl - 
liye (sehrab|jekn£xt,)w0jederTMl wiederhohlt wlrd . Man 
fiigt dem Menuett ein TRIO bel ,(*> welches ebenfalU imUeinen 
zweitheilise«,«hr ab^korzten Rahmen (reWWetwird^wrfnaA 
>velchem man den Menuett wifder DACAPO ansfiihrt.DtsTrte 
ist fast immer in eiiier andern Toiuu* als der Menuett .Wender 
Menuett in U-DUR ist, sokann duTrlo in A-DVR,oder uKUKW* 
oder inftJWOLL,od*rin U.MOLL s eyn.WennderMenorttaos 
a« a U.MOLL ist,so kann das TWO in D.OVH ,oder hi F-IWR, o * 
der in<i-M(HX,oder m A-MOLL seyn 






Form keiue be«m«l«r. an*ieh«.<fc Entwtelta* «f«wndrt««v 

Hentotngewerdeuai. Menuett. «ttodfrota#Trlo fft = 

schriehen . 

Von denMenuettsmiteinem Oder mit«wi Trio* . 

ErsteArt. 

Wennder ll^^#***. (*« *™»f* 

jeschah,) so sind M »jPillM*^ "^ *"**"?*> 
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fort pen detendue • on les compose dans |a petite coupe 
binaire . le roenuet et le trio orit chacun deux petites re = 
prises : le tout se faH comme nous lawns indique ci des = 
sus . Apres le trio on repete toujours le menuet.Onpeut 
taut soipeu developper les idees dans la seeonde repri = 
se du menuet et tin trio . 

Seconde version. 

On fait le menuet et le trio , en reprenant le me = 
nuefc da capo, comme dans la premiere version i • iilais 
an lieu de terminer par le menuet ,„ on revient pour lase= 
conde fois au trio avec lequel on f jnit , soit sans changed 
went ,soit avec qiielques legem modifications , snivies 
d'une petite Coda ♦ Cette version ne pent avoir Ken que 
dans lecasou le menuet est en M1NEUR (REmineurp.e:) 
et le Trio en MAJKiTR ( RE majeur . ) 

Troisieme version * 

On fait le menuet et le trio comme dans le*deuxver= 
sions precedentes ; mais en reprenant le menuet da capo, 
on le change (en gardantles memes idees,) on levarie, 
on le developpe on peif ,et Ion f ajoute une Coda . ' 

Quatrieine version » 

Le menuet peat avoir deux trios different , cha= 
can dans un autre ton . Void le plan d'un menuetavec 
deux trios r 

Menuet (en RE majeur.) ^premier trio .-.menuet 

da Capo sans reprises, on Men le menuet accourci,c^ s t 

a dire en n'en faisant entendre qu'un fragment j_ deu* 

xieme trio . -fragmens du menuetun pen develops , 

on pent meme v rappeler one on deux phrases du premier 

trio,sionlejageapropos.Unpetite Coda termine 
letont . 



Menuets qui n ont point cte Trio . 

Premiere version. 

On fait le menvet dans la coupe binaire acconrcie 
(mais beaucoup moins que dans les versions precedentes.) 
avec une on deux reprises on sans reprises . Ainsiou sui ~ 
vraapeupresleplancpievoici: ■ ' 

Premiere partie,exposition des idees .-secondepar* 
tie^veloppenient (plusou moins etendu)avec tdutes 
les idees un pen saillantes continues dans la premier* 
par tie .Coda . 

-^- l).etC^?4LT0:" 



-jnan schreibt sie in dem kleinen zweitheiHgeii Rahmen . der 
Menuett hat, so wie seinTrio,jedes zwei kleine Repetitiunen ; 
das Ganze wird, wie oben angezeigt worden ist , gebildet . 
Nach dem Trio wird der Menuett stets wiederhohlt . Jn dem 
zweitenTheiledes Menuetts,wiedesTrio,kaiin maneiiie kleU 
ne Entwicklung der Jdeen anwenden • 

Zvveite Art. 

Man macht den Menuett tmd das Trio,indem man , wie zu = 
TOr,deh Menuett da capo wiederhohlt . aber anstatt mit 
dem Menuett zn schliessen, kehrt man ein zweitesmal zum 
Trio zuriick, mit welchem man , entweder tinver'andert , o ± 
der mit einigen leichten Veranderungen , and mit einer nach= 
folgenden kleinen Coda,endigt . Diese Art kaim nnr statt 
finden , wenn der Menuett in MOLL ( z .B : D.MOLL ) und 
das Trio in DUR ( z.B : D-DUR ) ist . 

Dritte Art. 

Man macht den Menuett , wie auf die zwei vorstehend 
angezeigten Arten : aber bei der da capo = Wiederhohlung; 
des Menuetts wird 4erselbe ( mit Beibeli attune; seiner Jdeen) 
varirt , ein weiiig entwickelt ,und mit einer Coda verseheu . , 

■■;',. VierteArt. 

Der Menuett kami zwei verschiedene Trios haben,jedes 
ni einer andeim Tonart . Hier folgt der Plan ernes solchen 

Menuetts : ■ ■ 

Menuett (in D-UUR). e r*tes Trio. _, Menuett da Capo • 
ohne Wiederhohlung , oder auch wohl abgekVirzt ,das heisst , 
da SS man von demselben nurein Fragment horen lasst.-zweU 
tes Trio . _ einige etwas entwjickelte Fragmente des Menuetts.. 
man kann da, wenn man will', auch eine oder einige Phrasen 
des erstenTriowieder in Ermnerungbringen.Eine kleine 
Coda zum Schluss . 



Von den Menuetten,welche keinTrio haben . 

ErsteArt . 

; Ma,1 machtaenMenuettmdemzweithem ff enRahmen,abgfe 
kurzt , (aber weit weniger als hi den fruher angezeig-ten Arten,) 
miteiner oder zwei,oder auch ohne alle Wiederbohlungen . 
Demnach folg^ man beilau% dem fol^nden Plane . 

Ers terTheil, Exposition der Jdeen. -zweiterTheil , 
^mehr ofcmmder ausgedehnte) Entwicklung aUer im 
w*ten Thell enthaltenen anziehenden Jdeen . Coda . 



Seconds version . 

On commence par inventer cinq o„ sh fa^ a . f _ 
Rentes, bien phrases etqni »Wdentpa, huitado« = 
zemesures . Chacunedecesperiodes pent avoir imere, 
4 prise . mais on pent le. execirter anssi sans reprise* , on 
Wen n'en repeter qu\me partie, H faut qu'elles se sui , 
vent et aVnchainent franchement . Deu*« u trois d'en-_ 
tre elles doivent se trouver dans de* tons differed . C fc 
Uetant fait , on poursuit le menuet en revenant ton = 
jour,«,rIe, memes idee.,, maUaVecles chana;eme„ s 
suivans : . 

On uiterrertit 1 ordre ( ou la .succession ) des idees . 



ZweiteArl. 



1177 



On transpose telle on telle periode dans un autre 
toi^qiiandonlejugekpropos.JonladAeJoppe taut' 
soi pen . on met le chant dans nne autre partie . oufenen 
change lWmonieoulWompagnement,tefc:„ Apres 
tout ce travail on t ermine le menuet par une Coda . 

H faut en general que les idies dnn menuet soient 
Uteres et Men rlvythmees , n'importe la coupeqne Ion 
choisinse : cette le^erete" d'id&s est le c&ractere pr$do= 
iiiinant dun menuet ' 

Comme cette derniere coupe, est la plus rare,etquel= 
le se prete naturellement an developpemenUuous en 
donuerons ici un exemple analyse . 

MENUET, FOUR CWlJ INSTRITMENS A VENT. 
AH2vivo. d-BZfr^—* ~^' *v 

Flute . Mf W OfeflLr' .£ f t 
Fiote. fc *"«» frzuMV I 1 ' ^ 

Haut.Bois. 
Oboe. 

Clarinette enllt. 
Clarinett in C. 

Cov en Re. 
Horn in D . 



M« KM m» d.m Erfinaa, y m ft oAtr „ nnAM>% 
nen P.riod ro , wrfch ,, wohl phruipt , »„, nWlnm fc ^ 

b«P.chreiU» . hi. di.»„ V* rMm k. nll thl , W^A,,^ 

h*hen, ab.r man k»» * mc u oh.uWi^rhohlm,^ rort«. 

Sen , Oder „ UP ei„i s , d.r«lh,u P»p«Hr™ . Stoma**, rtllM|(U , 

■■npenvunsen o„,l wohlv.rbundm aachfbl^m . Zwrfo*,** 

d«r.«lb«„ ma»«, rich i»...a.n,TWt U . btft^M. . Mai. ,. 

« SS e,ch e h.n,.o«rfoI s tma.,a«,M««.rt,u.a»mm« rt.t, * 
auf die.elhen J,l«n , ah.r mit foU^mltn V,riitAtrmp*, m, 
rticLkehrt : 

ManverfahrtdieOrdiHiny («i«. NMMnaiid.rfol^d.r 
Jdeen. 

Man traiwpomrt die eine oder amlere Jd» in etne andert 

Tonarl ( wemt-mau es tbunlich findet .) iwrnentwi^Ukafc 

weniy . man^ibt den ttesana; eiiieranitern Stimme , oder man 

verandert die Harmonie oiler das Acco repayment, UiUt.. wi 

Nachallemdiesemendet man mrteiner Coda. . 1 ' 

Die Jdeeneines Memietts luiissenjiberhanpt Uohtuudwohl 

rhythmisirt seyn , wekben Kahmen man anch-ivihle ;dfeLeich B 

tie;keitder Jdeenist<lervorherrscheiideCharaktereinei Me a 
nuetts ( oder .Scherzo's . ) 

"Da diese letzte Form die neltcnste iH, und steh so nn^e « 
zwungender Entwicklon^ i1itH,so werden wir hie rein ser = 
gliedertes Beisuiel derselhen ^ehen : 



MENUETT ri'K ri'lNF BLASINHTKUMBNTE 
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Les six per iodes primitives de ce morceati contien = 
nent 54 mesures sans les reprises . Xe mprceau tout en= 
tier en a 2 11 , sans compter les six premieres reprises . 
\Ainsi , le developpement en est de 157 mestires ,cest a di= 
re op il surpass e les deux tiers, du morcean . ' 

Les productions les plus import antes , sou s le rappoit 
du developpement, appartiennent specialementalamii = 
sique instrumentale . On sait que les quatuors, les quin = 
tetti ,les symphonies &:.. se composent de quatre mor = 
ceaux,qui sont: ALLEGRO, ou premier morcean ,(#) AN = 
DANTE ou ADAGIO , second morcean ; MENl/ET,troisie = 
me morceau ,et FINAL ou RONDE AlT ? quatrieme morceau.^ 
Lacoupeduppemier Allegro est toujoursla GRANDE 
CQUPE BINAIRE . _La egupe du second morcean (de lan= 
danteou adagio) est on BINAIRE (maisaccoureie)oaTER- 
NAIRE ,ou LIBRE, on coupe des VARIATIONS . Nous ve ^ 
nonsd'ihdiqrfer le^ diffeYentes coupes du memiet. Lacoifc 
pe du finale est ,ou BINAIRE (preiqqe toujour* sans re = 
prise) on TERNAIKE,nn COtTFE DU RONDEAU . 
. yuant a la musique vocale ,on n'a pas encore trouve 
le moven de la rendre hiteressante par des developpe r 
me,, s .Lilians : elle est encore sous ce rapport bien en ar= 
riere de la musique instrumental , dans laquelle nous 
possedons tant de chef dWres .Ceuendantonpentde*-- 
velopper ses idees (jmqn'k on certain point )daus les MOR= 
CEAITX ^ENSEMBLE, dans lesCHOEURS et surtoutdans J 
lesftRANDS FINALES D\>p6ra. Pour rfesir dans ce 
g enre de developpement , le compositeur doit etre maitre 
des resources de son art ,et doit choisir des situations 
et des paroles convenahles. U resulte de tout ce que nou, 
avons dit sur les travaux avec les differens contrepoints 
( partie «'-2S) , sur l a mat & Pe fupj > e ^^.^ gfe . ^ ^ 
*ur Tart de tirer parti de ses propres idees (partie Itfe), 
<Twe Ton pent d£velopper ses idees • - <• 

l* An moyen des contrepoints . 

2' 1 Par lamatiere fuguee • . . 

3? Par les diffeVens moyens indiques dans cette 10™* 
partie, et 

4? En employ plus on moins dans un mememorceau 
les deux outrois ressources precedentes . 
Les mo> ens indiques dans ce dernier partie pour d«- 
velopper ses idees avec etTet ,ont un tres grand avantare 
sur les contrepoints et la matiere fuguee -ces derniers 
mojens peuvent paraitre souvent deplaceMrop sev ere, 
et aride* , selon le caractere du morcean et la natu re 
des idees ,■•-■.■ 

7Ms 



* "■ iy1„.-i 



Die ersten sechs Perioden dieses Tonstuckes enthalten 5 4 
Takte ohnedieWiederhohlungen .Das ganze Stiickenttialt2ll 
Takte, ohne die 8 ersten Wiederhohlungen zu rechiien. Dem B 
nachenthhlt die Entwickltmg desselben 157 Takte, das beisst 
mehr als zwei Drittel des ganzen Stuckes . 

Die ^viehtigsleii Musiknerke in Hinsicht auf die Bntwick= 
lung gehbreu lorzoglk-h der Jnstrumentalmusikan.Man weiss, 
dass die ynartetten . y uintetten , Sonaten , Sinfonien , &:. aus 
vier Stticken (ode^r Satzen ) bestehen , welche sind: ALLEGRO, 
oder erstes Stuck A*) AN DANTE oder AD ACrIO,zv«>ites Stuck ; 
MKWETT, drittes Stiick -und FINALE oder RON DO,£2Stiiclu- 
Der Rahmen des ersten Allegro ist stets der CJROSSE ZWEI = • 
THEILl'iE . _Der Rahmen des zweiten Stiickes ( des Andante 
oder Adagio) istentweder ZWEri'HEILIG ( jedochahgekiirzt ) 
oder DREiTHEILKi. oder FREI, oder die VARIATIONSFOKM . 

Wir haben so ehen dr^verschiedenen Rahmen des Menuetts an = 
gezeigt . Der Rahmen des Finale ist entweder ZWEITHEILHi 
(fast immer ohnt> Repetitionen ) oder DREITHEILIG, oder die 
RON'D'J_FORM . ' 

Was die Vocalnmsik betr ifft , so hat man noch nicht das Mit= 
tel gefmiden,sie dnrch geistreiche Entwicklungen anziehend 
zn machen : sie steht in dieser Hinsicht sehr writ hinterder Jifc 
strumentalmnsikzuruck , in weldier wir so viele Meisterstti = 
ckebesitzen . Judessen kann man ( bis auf eiuen genissenFunkf) 
seine Jdeenentwickelii : inden ENSEMRLE s STl!CKEN,inden 
CHOREN und besonders in den OPERN ..FINALES .Urn indie 1 = 
ser Art ^uiiEntwicklung mit Gliick zu arbciten ,mussderTon= 
setzer die Hul^mittel seiner Kunst kennen und ihrer Meister - 

se^n T so wie er die schicUichen Gelegenheiten der Situationen 
und Worte nohl zu wahlen verstehen muss , Dieses erreicht 
man nur durch Refolgmig alles dessen , was wir uber die Alls, 
arbeitnngen in den versdiiedenen CoAtrapimkten (imsechsten 
Theil dieses Werkes),iiber den Fugenstoff( im 8^ Theil) 
mid iiber die Kunst, seine eigenen Jdeen allseitig zu benut = 

zen , ( im w^Thett) gesagt haben, folglich also : 
I^Durch die HiUfsmittel der Contrapunkte . 

2!-iDurch den Fugenstoff nii^ dessen EntwicUuiiir . 
« - u «rcntheverschiedenen,mdiesemIO^Theileangezeigfeh 
- Hilfsmittel . und 

* — endlich indem man in einemund demselbenl'onstucke 
Hie 2 oder 3 eben angegebenen Mittel vereintanwendet . 

Diedn diesem gegennartigen Theile angezeigten Mittel,um 
seme Jdeen mitWirknng zu entwickeln,habeneinen sehr gros= 
s«i\orz«gvorden Contrapunktenunddem Pugenstoff .deim 
rfieseletzten Mittel konnen oft unschicklich ,allzu ernst mid 
zii trocken erscheinen, *etmder Charakter desTonstuckesmid 
^afarder Jdeen ihnen nicht anpassend sind . 
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VON DER JNTRODUCTTON UND DEM PRA, 
LUDIUM,(oa«rVORSPIEL,ElNLEITUNG.) 
VON UBR JNTKODUCTION. 



]1 ouverture , ainsi que le morceau initial dune sym = 
phoiiie,d\m quatuor &:..sont fort sou Tent precedes (tune 
INTRODUCTION . Cette introduction est une espece dW 
nonce on cf avert is sement aux auditeurs , pour les preparer 
ii ecouter le morceau suivaut avec le moins de distraction 
possible . Elle aen meme temp pour but de doimer plus 
de solemnite au debut : c est par cette raisoii qu il est aeon = 
seillerde faire une introduction a des morceaux initials 
qui sont dW caractere un peu leger, et qui , saus cette 
precaution, feraient moins <f impression tmais,quand 
ces morceaux sont d\m caractere large, imposant,ou 
quils debutent parun FORTE eclatant, l'mt rodnction 
n'est pas necessairc . 

iJ introduction est presque toujours dun inouyement 
lent . Elle ne consiste par fois que dans q uelques accords 
plaques -.dontle dernier est Vaccord parfait de la domi = 
nante , on celui de septieme dominante . Mais il y a des iu= 
troductions qui out de 30 a 40 mesures et pins . Dans ce 
cas ^e sont des productions d'un caractere vague et hide = 
termine , de pures FANTAISIES , des especesde CAPRICES, 
qui ne suivent aucunplan regulier . Dans lesunesonpour* 
suit une ou deux ideesen les developpantplus ou moins ■ 
dans les autres , les idees se succedent sans que Ton s'ar ^ 
rete sur aucune • il semble que Ton n'egare , ou que Ton 
cherche vaguemeut la route pour ar river an morceau 

suivaut . r 

Qnand le ton du morceau initial est RE MAJKl'R,f in= 
.traduction doit etre en RE MAJEURouen REMlNEHK , 
c"est a dire que Tun et lautre doivent avoir LA MEME TO* 
NIOlTE.^uandce morceau este^REMt>tEtTH,fmtrod«c= 
tionestegalementenREMINElIR,raremeutenREmajeur. 

dans ce dernier cas elle doit etre dune attain* longueur • 
Une introduction trop prolongeeest toujours vicieuse, 
par ce qu'elle fatigue les auditeurs en faisanttrop atten= 
dre le morceau suivant , au lieu de le*disposer aen rece = 
voir 1' impression June maniere plus vM • ^ 

Sous le rapport des modulation^ ity& rien adi= 
re , si non , que ion en fait dans le oourant <fime intro = 
duction plus ou moins . qu'elles sent plus ou moins har. 
dies, selon Tetendue de f introduction et la nature deses 
idees , selon enfin le genie ,le sentiment ou le caprice 
. dn compositeur . Mais,tontes les introductions . aw- 
tent sur la DOMINANTE du ton dans Ieq««l fe» or s 
ceau suivant est concu. ' Del C.N" 4170 



Die4>merhire,sowiedcrfr*teSaU*itier 9Mnfbnte,elu*ft 
^)iiartetts,emer Sonate,4c:..balmioltelne JNTKODWTIttS 
( Kinleitung ),welche ihneu vorangrht . Die** JritrodtMtton 
ist cine Art wmvorhereiteuder Ankiindigmig fardieSuhd - 
rer , urn sie awf das aul nierksame Kuhttren den nachcuflblgens 
den Stuckes anzuspornen . Sie hat zngleich den Zweck ,dwu 
AnfangmehrWiirde zu gehrniaus dieftemOrmidebtesaaelt 
zu rat lien , den Ant'aiigssatzen von tiuem vtWM MchtenCha* 
rakter einc nolche Rinleituug vo range hen su !«««,»*! I ate 
sonst ohnedie^eVursiclaHniigerEuidruckmachen warden t 
aber wenu diese ersten Sat re einrii groueu impimlrrndmOui 
rakterhal>ni,odernriteukeni.gUnxtudrii FORTH b*glnn«tt , 
so ist die .Introduction nicht nothwendig . 

Die Introduction wird Awt Immer Ineinem Ung»*m«TW 
pogesetzt .Oi'tberteht iienuraoitliUgeii fwlm Aoo»ni«i » 
von welchen der letzte der voHkommfue DretklangMif «Vr1)o« 
minante , oiler audi der bdminanten - Sept - Accord Ut . Aber 
es gibt Jntpiid»K»tioneii,welcheftUs :»(), 40, and nwhrTtfitwi 
bestehen . J*die<em Falle sind ei Sitae urn tinerouniwiMeii 
und uuentschledenem ChftwVter,wal»re PANTAHIENoder CA-. 
PRICES , welche kehwi regelnuiMilfen fl«M verftdgen. Jn der 
einen verfolgt maueineoder rwei J.Ieeii,in<lem man siemelu* 
oder minder entwickelt ; hi den Mhlerii f<dgen die Jdeen einan-. 
dernacii ,ohue dass man auf irgeml eincr Terwlll ,e*«*«1nt < 
als ob man *teh ^rirre, afc ob maii.imgew^* * •*•* Wf % -llch * ' 
nm ziim nachlolgenden Tmwtiicke xu gelirigen • 

Wenn die GrundloMrt de. MusiksHickes U-IH!R lst,M. nun, 
die .Introduction in lUH'K oiler in I) W>1X J.fjn,*^ helurt . 
beide mu»en DIE N AHMUCHETOHICA KiO»«i .Weiid«.SWck 
m U-MOIX geset zt ist , « mu» die Jntroduetion gjeichlall. in 

ne gewiwe Wmpf» h ah * tt • MAI ... 

Eine .Ibn langausgeilehnte MrmlucHon M immer fohler = 

lichen Tomtiickesermudet^att^ e,«pfi.»flich««machm . 
dassel»*mitr«teigeitemKind««k*«fi«ft^ii- 

Jn Bezugauf cUe Modulationen giM « d*nieht, n>«» . 
i i M i . n r*der Jntrod«*ioii derselben 

mehrodermmdcranbringt.aa»«e,jr>«. 



» t 



1186 



DU PRELUDE . 
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Le PRELUDE est consacre uiiiquement au develop =' 
pement dvui trait de ehant , ou d'unecourte phrase melo= 
dique . Pour le faire ,on choisit tfabord un g-roupe de no= 
tes , forniant un sens qui ait suffisamnient d'interet^afin 
que sa reproduction continue nedevienne pas fatig-ante . 
II fantaussi que le trait soit compose demaniereapou= 
voir etre accompa^ne par toute sorte d^accords . On le 
' promene dans toutes les parties T en modulant fort sou = 
vent : on peut aussi le repercuter constamment dans une 
seule partie , ce qui cependant ne vaudrait rien dans un 
prelude fait pour lorchestre . Pour creer cette produce 
tion , il n*y a ni plan a tracer , ni coupe r^g^iliere a ob^ 
server . On termine dans le ton par lequel on a com = 
mence ,sans que la matiere soit divisee en phrases et 
en per lodes symetriques. , 

Jtisqu a iios jonrs ,0n n a fait des preludes que pour 
Torque on pour le Piano forte seuls . SEBASTIENBACH 
nous alaisse de beaux modeles dans ce grnre .On pour= 
rait employer cette ..orte de production avec avantag'e 
1° en accompagnant le PLAIN jCH ANT, execute a Tunis = 
son par unchoeur . dans ce cas , le prelude seferapour 
Porgiie on pour Forchestre ; 2°. en acconipa^nant mi 
AIR DECLAME , ou un CHOEITK , lorsque lasituation 
theatralele permet, ce qui ,ar rive fre({ueinment • 
dans ce second cas , le prelude se fera pour Porche = 
s£re, en choisissaiit le trait de chant a developper de - 
maniere a ce quil exprime plus ou moins ce qui ce pas = 
se sur la scene , ou dans Tame des acteurs . 



'. Un prelude ne doit pas etre loiur : 30 a 5 mesures suf= 
fisent , suivant teur mouvement et leur longueur . Certes,il 
faut avoir du talent pour rendre inieressant un morceau 
qui if est compose que de la repercussion continue d^une 
seule phrase , 30 ou 50 fois reproduite . *■ - 

Le trait de chant repercute peut eprouver de temps en 
temps une le^ere alteration, pour vu quelle se fasse de mas 
mere ace que Ton y reconnais.se le dessin -primiUf . II est 
mfemepermis de remplacer passagerement ce dernier par 
un autre , pourvu qn il soit du meme caracter e , ce que Ton 
bbtient en Iui ddmiant la meme quantite et les memes va= 
leurs de notes . Ces sortes de chang'emens , employes ayec 
discretion , spnt non seuiement avantag"eux , mais qtael - 
quefois necessaires, selon les modulations et les accords 
■ que Ton yen t choisir . t 

Comme il ti existe pas d exemple d un veritable prelude 
'conmiponrPorchestre,accompa^nantlavoix, nous en 
donnerons ici lemodele suwant,ou la partie vocale n'est 
indiquee que par des notes qui sijpposent des paroles a= 
nalogues a une situation theatrale et calme . 



VOM PRALUDIUM . 

D as PKALiri) htm ( Vbrspiel ) h est eh t einzie; ausder Entwick 
lung" eines Gesang , szug , es, oder einer kurzen melodischenFhrafc 
se . Urn es zu componiren, wahlt man anfangs eine NoteitGrujfc 
pe,w r elche einen hinreichend interessanten Sinn bildet,damit 
dessen oftere ununterbrochene Wiederhohlmig- nicht erniu = 
dend werde. Auch muss diese Gesang-sphrase in der Art erfun = 
den seyn,dass sie von alien Gattungeh von Accord en begleitet 
werden konne. Man fuhrtsie durch alle Stimmen,indem man 
sehr haufig modulirt : man kann sie auch b»istandigp in einer 
einzigen Stimme wiederhohlen ,was jedoch fiir ein,vom Or ~" 
chester auszufiihrendes Praludinm nicht tang-en wiirde . Bei 
der Erf indung' eines solchenTunstuckes g'ibt es weder einen _. 
Plan zu entwerfen ,noch einen re^elmassi^en RahmenzuKeo = 
bachten . Man hort in der Tonart auf , in M'elclier man aufing' 9 
ohne dass der Stoff in Phrasen oder synnnetrische Periodenab= 
g'etheilt wird . 

Bis jetzt hat man nur fiir die Or^el oder das Pianoforte 
PrHludien ^eschrieben . SEB . BACH hat uns in diese r Grat = 
tung" schcine Muster hinterlassen . ( Man sehe hieriiber sein 
woklfenrperirtes Clavier ^uikd seine kleineren Claviercompositio= 
nen .) Mankoinite diese Gattune; Tonwerke vortheilhaft ahweit 
den : \^m indern man damit einen , im Uni son vom Chor ausgpe - 
fiihrten CHORAL , (.imd zwar entweder auf der Org;el, oder mil 
dem Orchester'Jbegleitete . 2^5 indem man sie zur Begleitung" 
einer UERLAMIRTEN ARIE oder eines DRAMATISCHEN CHORS 
beniitzte , wenn die th eatrallsche Situation s olches zulasst " » 
(was 'huiifig der Fall \st\ .in dieser zweiten Anwendung^sartTVa= 
re das Pr*aludium Fur das Orchester zu setzen ,wobei die zu 
entwickelnde Gesang-sphraseso g;ewahlt werden musste, dass 
sie mehr oder minder das ausdriickte , was auf der Scene,oder 
im Geinuth des Saiig-ers ^orgeht . 

Ein Praludinm darf nicht lang- seym 30 bis 50 Takte rei V 
chen hin ,je nachdem die Taktart und die Bewegung- ist.Gewiss 
bedarf es des Talents, urn ein Tonstuck interessant zu macheri , 
'das nur aus derWiederhohlung- einer einzigen ', 30=bis 5Q=mal 
wiederg^eg-ebenen Phrase besteht . 

D iese wiederhohlte Gesang;sphrase kann bisweilen eine leichte 
Veranderung erleiden,vorausg-esetZt,dass diese auf eine Art ge^ 
schieht , dass man stets darin den itrsprunpiic&en (xedan^leneTk^it. 
Es ist so^arerlaubtjdieselbe voruberg:ehend durch eine andere 
zu ersetzen ,weiui sie nur denselbenCharakter hat , was man da^ 
durch erlangt , dass man ihr dieselbe Anzahl von Notenmid <fei»= 
selben Noteimert^ibt . Diese Art von massig- ang-ewendeten 
Veranderungen ist nicht nur vortheilhaft , sondern manchmal 
nothwendig:,wenn die g-ewahlten Accorde und Modulationen 
es erheischen • ' . ■ > 

Daes noch gar kern Bebpiel eines mrklichen ,fSr das Orchfe 
ster componirten,eine Smptimme beg-leitenden Praluditim? 
8?ibt,so woilen wirhier lolg^endes Muster aufstellen ,wodieGe= 
san^stime nur durch diejenigen Noten augezeigt ist , welche auf 
Wortepassen wiirden ,die eine ruhigeth eatrallsche Situation 
D-etC.N^ 4170, ' ' aoftfrucJien . 




Flutes . 
Floten . 

Haut.Bois. 
Oboen. 

Cors en Sol. 
Horner in G . 

l e I Violon . 
1*£ Violin . 
2 me vi i on # 
Q l S Violin . 

Alto . 
. Viola. . 

Partiedu chant. 
Singstimme . 

Violoncelles . 
Violoncell . 

Bassons et Ci-Basses . 
FafiottexuCon: Basse. 
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REFLEXIONS SUR L'ETAT A€TUEL 
DE LA MUSIQUE EN EUROPE . 



VII. 

BETRACHTUNGEN,UBER DEN GEGEN = 
WARTIGEN ZUSTAND DER MUSIK IN EUROPA . 



D e nos jours la musicpie joue un grand role en Euro:: 
pe .elleyestdevemte popnlaire . Cert en Europe quVm a 
Reconvert fharmonie,mvehte, etperfectionnetantain= 
■stromensdivers ,etanli des Orchestres , porte 1 execution 
an supreme degre ,cree des chefs doeuvres dans lesdiffe= 
reus genres de composition Si : . . . Mais apres avoir er ige 
un edifice aussi imposant, et qui fait tantdhonnenr a 
f esprit et aw genie de f homme civilise ,il faudrait les 
conserver . Lorsquun art est parvenu a un haut degrade 
perfection , lor squ il est detenu popnlaire , lorsqu'enf in 
tout le monde s'en occupe • il est sur le point de retrogra= 
der . OnVecarte des vrais principes ■ le gout se corrorapt, 
on abuse- des ressourcesdelartetdeses propres mojeiis: 
le regneducharlatanisme com mence, Tart sedegrade,s , a= 
vilit. Malheureusement les oreilles s'habituentpeuapeu 
a la mauvaise musiq>ie conrne a- la bonne . La pretention ' 
que ch.acun a de juger en dernier ressort , est uon seule = 
ment ridicule, mais encore tres pernicieuse pour la mu- 
sique . Les compositeurs cjui dependent du public ,sacri= 
f ient f interet de Fart an desir de plaire a la multitude . 
Aussi la pi u part des productions mnsicales ne sont-elles 
que des marchandises de mode , qui iiont qu'une existen= 
ce ephemere . Cest par cette raison encore que tons 
LES GENRES de musique se confondent . le nieme es = 
prit, celui de satisfaire tout le monde- n'importe par 
quels moyens , et de Ff,ATTER , n importe qnellesoreik 
les , preside a toutes les productions nmsicales-Lesheaira 
modeles qne nous on laisses MOZART et HAYUNnesunt 
point imites ,et la musique sacree ne se distingue de 
la musique theatrale qne parcequelle s'execute a Te = 
glise A*) 



Com me le public exige , d'une part , quon le divertisse 
sans cesse par des nouveautes ; et que dun autre cote les 
ressources de la HAWK COMPOSITION ne sunt pas suffi - 
semmeirt DIVERTISSANTES pour la multitude ,il est dif* 
f icile de prevoir ce que les compositeurs a la mot^e (' les 
seuls proteges etencourages ) imenteront poors* faire 
applandir „et quel sera Tetat de la musique dansim siecle . 



Heutzutage spielt die Musikeine grosseRolle in Europa ; 
sieistdavolksthumHchgeworden. Jn Europa hat mandieHar= 
monie entdeckt , so viele verschiedenartige Jnstruniente ver = 
vollkoinmnet , die Orchester gebitdet unci festgestellt,dieAus = 
iibung auf den hochsten Grad gesteigert, Meisterstuckein<Ien 
verschiedenen Compositionsgattungen hervorgebraeht & : . . . 
Aber nachdemeinso grossartig_ehrwiirdige$,dem Verstand 
und Genie des civilisirten Menschen so viel Ehre bringendes 
Gebaude errichtet worden ist , sollte es auch bewahrt werden . 
Wenneine Kunst auf eine huhe Stufe der Vollkommenheit gelaugv 
te , wenn sje volksthutnlich , wenn sie eili Eigenthum der Natio = 
lien geworden , wenn endlich die gauze Welt sich damit besch'af= 
tigt : so ist sie auf dem Punkte,wieder zuruekzugehen .Manent- 
fernt sich von den wahxen Grundsatzen . der GeschmacV ver = 
dirbt sich , man missbraucht die Hilfsmittel der Kunst und sei = 
ne eigenen Gahen : das Reich der Ubertreibimg und des Schein= 
glanzes hegnmt , die Kunst wird herahgewurdigtimdentweiht . 
Unglucldicherweise gewohnt sich nach und nach das Gehtir an 
die schlechte Musik wie an die gute.Die Anmassimg^fie sich Jeder 
gibt,semUrtheil fiirunfehlbarzu halten , ist nicht nurlacher= 
lich , sondern auch der Kunst hbchst verderhlich . l)ie,vom r\ibli^ 
kumahhangigenTVmsetzerOpferndus Jnteresse der Kunst dem 
Verlangen auf ,derMenge zu gefallen . Auch sind die meisten 
musikalischen Erzeugnisse nur Modenaaren von schnellentflic= 
hender Exist en z . Diess ist Vdierdiess noch die Ursache ,dass al = 
leMUSIK-GATTt'NGEN siclMermengen .dasselbe Verlangen , 
alle Welt zu l>efriedigen , durch w elche Mittel es auch sevn mo- 
ge,und jedemGehor,g]eit*hviei um welcher Reschaffenheit ■>■ 
7,V SCHMEICHELX , herrscht in alien Werken der Tonktinst . 
Die sclmnen Muster , die tins HAY llNund MOZART hinterl lessen, 
Merden nicht nachgeahmt , und die der Kirche geweihte Musik 

unterscheidet sich von der theatralischen nurdadurch,— dass 
man sie in ^er Kirche auffiihrt .(*) 

Da nun einerseits das Hiblikum fordert , dass man es imanfhor= 
lich durch Neuigkeiten anterhalte, und da anderseits die Hilf» - 
mittel derHOHEREN TONSKTZKt'NST ftir die Menge nicht ge= 

nugUXTERHALTENU siud, soistes schwer,voranszuseheH , 
was die Mode=Tonsetzer , ( die einzigen, welch e man unterstutzt 
und ernmntej t J feruer noch erf inden werden ,um Beifall zu er * 
rmgen,«nd in welchem Zustande sich nach einem Jahrhund^rt 



I die Tonkunst wohl noch loef inden wird . 

.WOn |>oitrrait«pplit[ner aheaiitoiipdeeamfiosifrnrs) qui denes jour* on fait 



Tom- VJglise i(e fori M1b mnsitjne th£*trale jcwpie Jlsait HOKACE anxpoelM 
<!e son temps : TOtrr CKLA, E«T FORT BBA1I,!WAI*K'EST PAS A 8A PI,A= 
H"B. SETISrNCNOS EKAT HI X I.OCVS : art poetique , ver» 19. 



\*/ Anf TieleTooietzer ,c|w heutznt agfe fiir die Kirch* «in« ichr acVone Tbe*terim(sik«o in P' J * 
ni(ihaJ« ni kBmitemaii dai a««end*n ,uai HOK AZden Dichtevn wimw Zeil saffte : DIB«* 
ALLKSISTKECHT SCHON,ABEK ES 1ST MCHT AN SKlNEM XKCHTEN »KTK- - ,- 
SEI> SliKC KOK ERAT HIS r.OCKs : art t puVl : ver« i 19 . 
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D'apres cet expose , on concoit facilement que fappa ^ 
ritibn dune production sublime, d\jn chef dfoeuvre en= 
fin, doit etre extremement rare .'*)Pour creerunteloeu = 
vre,il faut non seulementun genie rare etune profonde 
connaissance de Tart , mais encore une ame forte ,qui sa« 
che se mettre an dessus de la critique , qui brave avec an 
noble con rage l'opinion de la multitude , et qui ne cher = 
che d'autre recompense que celle que dontie le sentiment 
de sa propre super iorite . 
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Man beyreift nach dieser Ause inandenetiun; latent ,iU*« 
o^sErichemtnirfendeiiittefhabei^ « 

stiickea, ntletet sehr <e)(*n weuden wird M Urn tmttUitiWtit 
zuerschaffen,bedarf u nichtaur tines leltentn btoktand ti t 
ner tiefcn Kmutkeuutniss , soudern men noch tint* itarW* Ste« 
le , die steh tfyierdit Kritik hhmegsusetcen vermaf * die dee Mel ,- 
nuiiff der Meiife mil ed Urn Mutbt die Stir ut bltthtt^nd die ktt, 
ne andere Beluhnuut; sucbt , aU jene , welch* dan Ut jffit»\ der ti • 
genen Uherlegenheit darreicht . 



.79. Anmerkung des Ubersetzers • Bei obenslehendeo Beumeliumgen luuui nw der Gedanke Be ruhtgtmg jpmUwvu , Aim 41* Nrtw w»M 
audi indep Folge noch Tali' nlc hepvopl>piugen\vtpd,\velchedepRiiiist wiettepeineedlefettichtnng xujpdtetnlie Kraft b>Mu*uwwwny»4«l"«w 
.schon itiweit frnhepen ZeHenahnliche Kiageiiimd Reftnrgntsse geauMsert untrdemwekhe ditrciidte Rpaleren Jahwtlwh wcatooJil lnuwr 
gepechtfeptigt wooden sind • ...,■.-■•.• 



VIII. 

DISCUSSION DE DIFFEUENS POINTS QUI 
N'ONT PAS ENCORE ETETRAltESi 

1. "\ "... * 
Sirivant la tradition , les anciens Grecset Romains 

faisaient I* ABLER en CHOEITK dans leurs theatresun^rand 
nombre des personnes ,comme nous le faison* dans nos 
choews chantes . Ilest evident que cela.devait produire 
un grand effet . II est surprenant que Ion n'ait pa* cher = 
che a imiter cet effet sur nos theatres tragiques , tandis 
qn 1 il est si facile de fobteliir an moyen de no* mtsurts-oua 
sicales . Pour cela , il ne s'agit que de bien rhytmeretpro: 
sodier les vers que Foil doit reciter en choeur et lioter eiu 
suite cette pro so die sur une mesure convenable.Leschoi 
ristes repeteraient lenrsCHOEURS FABLES a finstarde 
nosehanteurs , sauf quil n'auraient que quelqnes mots 
a apprendre, ( attendu que le CHOEUR PARLE nepeut 
et ne doit etre que tres court ) tandis queceux ci«*mtob= 
liges d apprendre des morceaux qui sont quelquefofcfort 
long's . 

2. .. -. . - — 

On rfa pas encore trouve le moyen denoter la derfa * 

.nation ordinaire . Cepeudant , cette declamation, ainsi 
que lamusique .est composee d'mtervlalles ,depauses,de 
valeurs longues et breves, i \eforteA*V i **°>** cre * eens 
do et de cfilando &:* : . L'art de noter ladeclamation se= 
, rafc tres «tUe dans les eeoles 5 U offrirait de yrandes re*= 
sources auxorateurs de tous genres , aux actenrs et aux 



VIII. 

ERQItf ERUNG VERSCHIEDKNBB GBtiKNftTANDR , 
WELCHE BISHEBNWHNICHTBBSWHJHBNWM*"* 

Nach der jwcMchtlkhen UberUeflwmnf Mwitn dlt dUnOrit* 
obenundRomerehitgTO*»A«««hl ^rsonenwf Jlirtn Ttitt i 
teniimCHORKKOKNtSOwfewtrderenmimieniilwrtrt sttt t 
yen lasseu. Es Ut emleuchtend, dawdle*! erne f ro«ieWlrkmi^ 
hf rvurbriiiyen nwsfte . Bs iH souderhar , daw man dttrt Wlr t 
hnts noch uidit auf urnr ro tpa^Uehen Wmm nachiua)imen 
versucht hat , wahrend di«e» dach mtt Httft niisefti muslkall •. 
schen TaVteihlpjis so leicht t pretchbar Wirt . Man hat,«u dem 
Ende , mir die Verse , welche lin Chor am jMprochen wt rden 
sollen, wohl m rliythmisii-eu nitd *« prosodJpen ,aiid «K»ann 
diesePposodie»acheiiitraniytmejsenen'ftkt»rt£ii notlrtw . 
Die Choristen nunleu *odanu Uire (iEH^KOCHKN K* CHU K B 
auf die Art miserer Singer eitiEiiuben haben, iwr mttdem Un« 
terschiedt,dass sie blos.einigtWortt to leriien b^tm^jwlfm 
der *u SPBECHEMUE CMOM n«r sehr ku« *jn kannimddarf,) 
wahrend die Singer StUckeeinstttditreii mussen , welch* Mi « 
weilen sehr laiijf stnd . 

Man hat noch uicht .las Mittel gef«nden t dit«twoh..Hcbt 
Deklamation^uotiren . VuA doch W i«Ld^t Ueklamtmn , 
sowiedleMusik,ausJntervaUen,B«.«ii4«»ftn««dla»P«e« 

Z eXn,.are«,denSchulen^ran^lieh, s,e •«* 
den R^dnern ieder Oattun y ,den Schanspielem ,«od >e)hstden 
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compositeurs memes . En.effet,de quel exemple et de 
(fuel interet ne serait il pas de savoir an juste comment 
DEMOSTHENES etClCERON ont declameleursdiscours, 
et comment ROSfclPS ', GARBICKettEKAlN ont debite 
leurs roles . Pour ar river ace but, ilsuffirait detrou- 
ver les raoyens de mesurtr les intervalles de la declan\a= 
Hon*; le reste n'eprouverait pas de grandes dtfficulles . 



3. 

Tout le monde salt que le son musical met en motive = 
ment laportiond'air Q^uientoure 1 instrument sonore • 
O p donc/leux sons drfferens mettent deux portions dair 
en mouvement, trois sons diftWens mettent en taouve = 
ment trois portions d'air ,et ainsi de suite .(*) On ignore 
absolument la quantite et la force de ces difterentes pore 
ttoris d'air • Pourquoi les matbematiciens et les physicj •=■ 
eiis ne sWciipeiit-ils pas de les determiner ? 

Si foil connaissait exactement cette quantite et cette 
Force , ilen resulteraft que le compositeur seraii en etat 
de calculer ses effet* , en prbduisaritune portion voulue 
et determines • ce qui aurait , entre autres , les avanta = 
ges suivans *. 

• ,1? On pourrait fixer de nouvelles regies sous le rap = 
port de la variete-, (lame delamusique,yen indiqtiant 
au juste ce qu il faut f aire pour augmenter on diminuer a 
volonte la portion de fair mis en mouvement * 

2 '! O n serai t en etat de fixer au juste le nombre de mu = 
siciens que tel on tel local exige ■* 

3'f On saurait ce trn'tt faut observer pour et re en = 
tendu aune distance deterrainee ., selon la nature des 
inst rumens • * 

4*5 Selon le temoignage des medecins les plus celebres, 
la musique inf luant if uue maniere heureuse dans dif fe = 
rentes maladies, il deviendrait possible de fixer la qnan s 
tite d'air, que Ton devrait mettre en mouvement ,aumoy 3 
en de la musique , poor ohtenir tela ou tels resultats . 

4". ■' , 

. Les. sons , en melt ant en mouvement 1 air qui envi « 
roniie les corps s-onores ,y tracent des dessius,.Ces des ? 
sins sont ils des lignes , de.s quarres ,des cercles,des eUip s 
ses ,&-.&:. C est ce que nous demanderons aux phy* iciens 
et aux matbematiciens . Uneconnais sauce exacte sousce 
rapport nous mettrart a meme de tracer sup la papier 
les dessins melodiques et harmoniques que les sons for = 



Tonsetzern grosse Kilfsmittel darbiethen . Jn der That Wielelny 
reich und interessattt ware es , ganz genau zu wissen ,wie DEMO = 
STHENES u. CICERO ihre Reden vorgetragen haben , undwie ■ 
ROSCirs,GARRICK,L^KAlN.und JFFLAND ihreRollen. aus s .. 
sprachen I Um zu dies em Z wecke zu gelangen , brauchte man a 
nur die Mittel zu finden,die Jntervalle der Deklamation nach 
demTakte abzumessen • das Ubrige ware dann nicht sehr 
schwierig • 

Jederman weiss , dass der musikalische Klang (oiler Ton }den=, 
jenigen TheU der Luft hi Bewegung setzt , welcher das erklin= 
gen.de Jnstrument umgibt • Nun also setzen zwei verschiedencj- 
Klange aach zwei Luftabtheilungen in Beweg\mg , drei ver = - 
schiedene Klange epscmittepn ilrei solche Luf tabtheilungen , 
und so fort M Man ist uber die Menge und Starke diesey t«p= 
schiedenen Luf tabtheilungen noch vollig in Unwissenbeit . 
Warum beschaftigen sich die Mathematiker mid Physiker nicht 
damit^dieselbe festzustellen ? 

Wiirde man diese Menge und Starke genau kennen, so wiirde . 
dar^us erfolgen,dass derTonsetzer hn Stande ware ,seineWir= 
kungen zu berechnen ,ijHlem er nur eine eben gewunschtetind 
festbestimmte Masse hi Bewegung setzte , was ,unter andern , 
f olgende Vortheile gabe : 

: , • |«sa Man kdnnte neue Regeln in Hinsicht auf die Abwechslung 
(die Seele der Musik,) feststellen , uidem man init Oenauigkeit 
anga.be , was zu thun sey ,um nach Belieben den in Bewegung 
.gesetzten Lufttheil zn vepgriissern oder zu vermiiiderii ; 

2*2*1 Man ware im Stande, gauz genau die Zahlder Musiker 
festzustellen,welche dieses oder jenes Locale erfordert • 

^tens ^j au ^p^ vvisseii , was man zu thun hat , um in einer 
bestimmtenEntfermuig^je nach der Beschaffenheitdes Jnstru= 
mentes ,gehiirt zu wepden • , 

4t21* Da nach dem Keognisse depberiihmtesten Arzte , die 
Musik sehr gliicklich auf verschiedene Krankheiten einwirkt , 
s o wurde es mb'gjich werden die ^fuant it at der L uft zu her 
stimmen , welche ntitjelst dep Musik epschuttert werden sollte, 
um diesen oder jenen Erfolg zu epreichen . 

Jndem die Tone die Luft , welche die klingenjdenKorperunfc 
gibt,in Bewegung setzen , so zeichnen sie indepselben geWis= 
seUmrisse . Sind nun dieseUmrisse Linien,Vierecke,Zirkel , 
Kllipsen , «e:& : ?Diess ists , was wir von den Physikern und 
Mathemajtikern zu erfahren wunschen .-Bine genane Kennt = . 
niss dieses Gregenstandes wurde uns i» den Stand setzen , auf 
dem Papier diese melodischen und harmonische» llmrisse , 



vff} Le mem* son , exhale paf deux tartrttmenj , eft dotAle le volume ,-exe<ui^ pit- 
• trois tnsiramens il le triple . La Force augment e oh dimimte wlon le forte e{ le 

piano . 



***9ersetbe Ton* von meet Jnslrnnientenhervorgeljifach^^vffi&ppeliaettBn ftifc.«I^!|> 
drei Jnstnunenten ansgrfuhrt t verdreifacit ft iin . Die Starke vermelirtoJw vttWW?* 
dert sich nach Atta Forte and Aim Piano des Vortraga , 
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ment dans 1 air , et de comparer les dessins audhifsaTec 
les dessins visuels ,ce qui pourrait menerades decbaver. 
tes importantes touchant le rapport des deux sens, de 
la rue et de f ouie . Par la, on pour rait fixer ce qui com 
stitue la confusion en musique, c'estadirece qui eH 
comprehensible ouce qui ne lest pas, memepour des 
oreilles exercees : par la il serait possible dfindiquer 
ce qu il faut faire pour habituer pen a pen le vulgaire 
a saisir la musique qui nest pas faite pour lui • par 
la on serait en etat de fixer les differensdegresdeconfc 
plication qrte la musique pent recevoir \ et d mdi que r 
quel est le de^re que telle ou telle nation est capa = 
hie de saisir et d'apprecier . 

:,' ■ ■., ■ 5 ..-■■ -■ 

L'intervalle le plus petit dans notre systeme musi = 
cal est le % ton . Ce nest pas que l'oreule ne soften e = 
tat d'en distingjuer un plus petit • maisc'est qu'on n'a • 
pas trouve le moyen de le noter dans la pratique . Une 
oreille un peu exercee est tres bien en etat de distineuer 
un> de ton , pourvu que ce soit entre les deux ITT sa"i= 

V II hors deces limites les^deton 



vans ; §£ 




deviennent diff iciles a apprecier . 

. Selon le temoie^iase d' HU5TOTE,les £de ton e = 
taient en usage chez les anciens Grecs , avant Alexandre 
leGrand . Si Ton pouvait introduireles^deton dans 
la musique, le lan^age musical serait considerablement 
enrichi • on pourrait imiter plus fidelement la decla = 
mation ordinaire , varier afinfini le chant ,ettrouver dn= 
ferentes modifications a rharmonieX)^aurait a eiami t. 
ner si les >de ton qui existent i»entreUtierc*m3neure 
etlatierce majeure, 2^ entre la tierce majeure etlaqaarte 
juste, 3?entre laquinteparfaiteet Ipixtemineure,, **. 
entre lasixtemineureetlasixte majeure, prodnisentsur 
Foreille Teffet de consonnances artif icielles . Au rerte, 
cette experience est facile a faire an mojendedeuxclte 
vecins accordes d'api-W deux diapasons qui different 

EXACTEMENT d"un>deton . 

4 

. Lamusio^ieestbienricheettresvarieeen^onseu 
intervaUes ,en accords , en valeurs denotes,** iristru* 
men/, et par consequent en timbres fc: U\ - Mais eile 

' P-etG 



znzeichnen , welche die Tone in der Lnft bttdtu , and die ho r i 
haren Umrisse mil den sichtbartu Umru»en n rergWbfctti , 
was zu wichtiren Entdeckiugf u in Hiwicht anf die Vtrwand . 
schaftderbeideoSinuetdes.GeiichUnnd desGthtirt fihrtn 
konnte . Hiedurch Vonnte, man bestlmnun , worin die Vtrwlr i 
rung inder MusUt besteht,iju helstt, wan, (itlbst IBr da* ge » 
iihU Gehor ) ventamUich Ut ,und was ntcht : hierdurcb wir? •» 
moglich zu bestimtnen , was man in thtiu hah* , urn nachtmdmeh 
die Menge anzngewuhiien,auch lolche MmUin fasitiuutnkfct 
f iir sie ist ; hierdurch ware man ira Stande tlie Terschledenen 
Grade von Verwicttung festcwetzen, deren dWMoslkfahfr; 
ist,undanzuzeigeit,bis rn vvelchtm Grade die* odtr jtite H«i 
tion f ahig ist , dieselbe sn fasscn ,xn veritehenmid m wMifen . 

5. 

Das kleinste JntervaU in unserem Muitkiytttro* bicWr Hal. 
'be-TOn. Uttd rwar nlchtdesshalh,dM»dasbhrnlchliBiHUB« 
de sey,ein kleineres xu unterschetien f abtr nor .W»U man «bi 
Mitte^.chnicht^^ncUn^tmderAttjab^y^abmiphwn. 
Ein Gehiir,da5 nureinis^rmaweu f«ab|t bt^lrt wcht wohl Im 
S,tawle auch einen Viertel J|*on m onftr»cheHe» , wenn er H»r 

aiiiMr dW • 



zwischenden 2 folgendenC Uegti 



sen Grenzen tind die VierteUTBue wbwer M «nhr tohriden . 



Nach dem Zentiiii>» <Ws AHMTOTKLIU wtn dtoVlerUlt&n 
bei den altenGrftchen,vor Alexander dem «r«*«eii imGehr«rh. 
Wenn man die Vierteltone ui die MuiikemWhren Ubmte, wife* 
<le die musikalische Sprache betr'achtlich hereichert ,m«ikoh. 
te S etreuer die fewohiiliche UeUimation nachahmtn , mid In 
der Harmonieverschiedene Vepandemn^ anhrtojen . Mali 
musste«nter;uchen,obdWViertel»toe,welch#.lchiaw «wU 
schenderUemenunddercTossenler., a'^«wi«h«i der 
grossenTerzundder rehieu^iart ,3^«whcb.nd.r rein** 

Ouintu»dderUetoenSe*,4^ 

Id der rrossen Sext beflnden,«f *» «r «• «« 

IdmrtHcher Consonant herrorbrlcWen . Chrlr«i»Wdl«e 

Erfahi^rltichtwmach^.wewiW^CUTkre 

menlasst, daM jede, GBNAC amrinen VWelton von dem « . 

dern «r»d>iedei« ist . ' 

6- 
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est excessivement pauvre en mesures . Effectivement , 
nous nWons que deux sortesde mesures, la mesure hi z 
uaireetlamesureternaire.Cette pauvTete incoucera - 
hie sera la cause .que bientot il sera impossible detrou= 
ver uite phrase nouv'elle de chant . Jusqn a nos jours on 
s'estobstinement oppose a 1 introduction de nouveUes 
mesures ,en avanoant sans cesse que toutes les mesures 
autres •> <{ue celles dont nous taisons usage , sont boiteu = 
ses et ne se trouvent pas dans la nature . On ii* a done 
pasreflechi (fuenotre mesureatroistempsestvraiment 
Iioitetise.et nimite aueun mouvement dans la nature , 
ou riennesemeutpar trois . on n a pas pense nonplus 
que dans le courant de nos deux mesures , nous faispns 
usage de toutes sortes de mouvemens ,et que Cependant 
ces differ ens mouvemens ne nous choquent pas - mioi - 
quils nimitent riendans la nature* Nous nedisunsrien 
autre chose pour prouver que 1 argument com* re 1 iutro= 
d action des iiouvelles mesures , est depourvn tie sens . 
Les veritable* causes qui sVmposentet qui sopposeront 
encore longteraps acette innovation , sont f habitude de 
n entendre que deux mesures ,et la paresse dien appr en = 
dre et d en enseigner de nouve lies . 

7. 

On a entendu plusieurs Ibis en Europe , fsurtout en 
Angleterre) executer de la musique par plus deSOO ou 
400persoimes:(^)Ma.iscettemusiquen , avaHete com = 
posee, dans leprincipe , que pour unorchestre or di = 
naire,de 50 ou HO musiciens *enycomprenantlecho2iir. 
II est clair que 40 musiciens suff isent pour faire enten= 
dre de la musique ainsi concue, pourvu quelle soit exe - 
cutee dans un local convenable . Ainsi ,une syihphonie 
de Haydn ou de Mozart vendue par 40 ou par 400exe= 
cutans , restera toujour* la meme symphonie - H est me = 
metres possible que dans le premier cas elle nous fasse 
plus de plaisir que dans le second .(**) 

On na jamais compose de la musique pourunnom? 
brenecessaire de 300 ou de 400 musiciens .Com me 
cette proposition est eminemment duressort de la 
HAUTE COMPOSITION, et rpi'ellepourra etre 



&.&:.Abersieist sehrarman Taktarten . Jn der That hahen 

wirnurz^veiGattnngen vonTakten , die zweitheilige mid 

die dreitheilige . Diese imbegreifliche Armuth wird Ursache 

seyn^dasses bald imterdieUnmoglichkeiten gehoren wird, 

cine neue Gesangsphrase zu erf inden . Bisjetzt hatmansich 

hartnackig widersetzt ,neue Taktarten einzufuhren, indem 

manniiaufhorlichbehauptete,da5s a!lean<lerii,als bisjetzt ubh= 

cheu,hmkend mid nattirwidrjg seyen • Man hat also nicht be = 

dacht,dassunsere .5- Taktarten wirklich hinkend sind , mid' 
4 

keine naturgemasse Bewegung nachahmeu , indem sich in der 
Natur ntchts dreitheilig bewegt * ebeu so wenig hatmanbedacht, 
dass wir imLaufeund in der Aitwenduugunserer zwei Haupt = . 
taktarten., von alien andern Gattungeu von Bewegung Ge = 
brauch machen,ohwohl diese, uichts in der Natur Vorhan = 
denes uachahmenden verschiedenen Bewegmigenunsauf kei = 
neWeise beleidigen .Wit* nolh'n nicht* weiter beifugen urn 
noch mehr darzuthun^dass der Beweisgrtuul gegendieneuen 
Taktarten ohne alien Sinn ist . Die nahren Ursadien*die sich 
dieserNeuerung widersetzeiiiimducch langje w'ulersetzcnweiv 
den, sind : die Gewohnheit , nnr zwierlei TaktarteiLZiihureu, ' 
unddieTr'agheitderen neiiezu lcfiicu mid zu lehren . 



Man hat in Europa (und vorziiglich in England jmehrmal 
Miisiken durch mehrals 300 _his 400 Personen ausfiihren ge= 
hurt 'S n ' Aber diese Compositionen naren urspr'unglich nnr 
fiireingewbhnlichesOrchester von 50 his 60 Personen com^ 
ponirt worden ( den Chor mUgezahlt .) Es ist klar , dass 40 
Aus'ubende hinreichen , urn erne so componirte Musikvorzutra= 
gen ,rorausgesetzt , dass dieses ineinem angemessenen Locale 
geschieht . Uemnach bleibteine Sinfonie von Haydn oder von 
Mozart , ob durch 40 , oder durch 400 Per sonen ansgefiihrt , 
stets dieselbe Sinfonie . Es ist sogar mbglich, dass sie uns im 
ersten Falle mehr Vergnngen macht als im zweiten M^ 

Man hat noch nie eine Musik fiir die nothwendige Anzahl 
von 30O bis 400 Ausiibenden componirt . Da diese Aufgabe 
vorzugsweise in das Bereich derHOHEN COMPOSITION ge = 
h<irt,und in derFolge einmal ansgefiihrt werden kbnnte , 



V <*) Li <ffrni«« fete musical* de c^ genre * cu lifii iln.s la CATHEORALP, ' 
d*VOHCH*n l82S.tenomfire ( tes«friiUnsMA.(.l* prpa .1^450 . 

t'^f)rtieititvedecroi|repieJ« yM pf.iirf et flatter l*o*i| plin (piele m i = 
me mode]« exernl/ en colotse 3* 40 ou 50 jiieds . 



\ ' Das Ut^lemnsikalische tVst dieser Arl war in iter Caftedrale von YORK jm J . 1823 j 

• ,: -' L ' J "' "- ' 4*0. * 



iieZMier \nsfuhrtnAen nafcean 

\ /Eine RiUaniilevon 4 Fnss kannileiti Auge angenehmer seyn ,als Jieietbe in koIiWr. 
saUr Grosievon 40 otler 50 Fuss . 
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realisee par la suite, nous donnerons ici sur elledes 
eclaircissemens plus detailles . 

En supposant qu'un compositeur d'un meriteetdun 
talent distingues ait a sa disposition seulement le 
nombre des musiciens suivant , savoir: 



60 Violons, 

(8 Altos , 

1 8 Violoncelles , 

1 8 Oontre -Basses , 

12 Flutes, 

12 Cors, 



12 Clarinettes , 

12 Haut Bois, 

1 2 Has sons , 

H Paires de timballes , 

6 Trombonnes . 

Total , \HH musiciens . 



U pourrait varier ses effets de lamaniVre suivante , 
en employant \°. fas parties determines (plus oumoius 
FORTES ) de la masse totale ; 2°. seulement lamas= 
se des instrumens acordes ; 8? seulement la masse 
des instrument a vent; 4" les flOviobmsou seule = 
ment les altos avec les violoncelles et les contrebas^ 
ses . 5? les 12 flutes, ou les 12 haut-bois,ou les 12 
clarinettes , ou les \ 2 cor s , ou les 1 2 bassons , ou les 
6 trombonnes . En accordant cbaqne paire de timbaU 
les d\me maniere particuliere , il peuMes employer 
isolement,produiretoute sorted accords etconse = 

quemment de l'harmonie^? toute la masse retime . 

En outre , le compositeur peut faire mille autres 
combinaisons dans lesquelles il a \ sa disposition tou= 
tes les ressources possibles de fharmonie . II pent en* 
core ajouter <fes choeurs a 1 orchestre ainsi compose , 
ce qui multiplie les chances , les ressources et les com= 
binaisons . Nous nous reservons de realiser parlasufc 
te cette proposition. 

8. 

La quantite" d'instrumens/et les ^ramies ressour= 
ces tf execution qui soiit a notre disposition, offrentao* 
compositeurs des combinaisons neuves et lemoyendepw* 



i«7 

so wollen wir hieruber eluige ausfuhrUefatrt Aod«qt«n H 

gen jeben . 

Jhdem wir anuehmen, dais tin Tonieti tr von vuf« ■* 
zeicbuetem Verdicmt und Talent nur folgtndt Amuhl ton 
Musikern zu seiner Verfuipmf; h'itte : 



BO Yiolinen, 

f 8 Violen , 

18 Violoucells, 

18 Contrabiisse, 

1 2 Fltiten , 

1 2 Horner , 



12 riaruwtU, 
1 2 Obuen , 
12 Fajfnttt. 
« Fur Pwken , 
8 Povanntn . 
Zuummtn I8« Ptrionrn . 



So kbnnteer seinenWirktmgen fblgende Ahwechslrniijen*!* 
ben : t^indem cr einzelne hestlmmte Stellen tonder |ran i 
zen Masse mchr oder wenifer FORTB anifuhren Umm , 
2'— indem er Moss die Masse der SaiteninftrumiBU • •— 
bloss die Masse derBlwittttrnmente, 4SS dit«0 Violin**, 
oder inch nur die Violen und Violo»c#U* and Ctrntratttf* , 
5*S!dle l2Flciten,oderdte l20ben,oderdk ItCMmla 
te , oder die 4 2 Horner ,6der die 12 Fajrotte ,ori>r dtt * Pb -. 
saunen in Bewqronir « txtf . Jndem >«« P*w **»>«" M ' 
ders jrestimmt w'urde , kunnteu sie alWn fBr sich allr Arten 
von Accorden and fo^lich eine Harmoule h.norbrlii*en ; 
B'^L' die ^anze vereinifrte Mawe • 

Amserdem ka»n der T.ro«t*er ta.ut.ul and.re Bo»ff....= 
rtellause.. •rfirdrn, i.. wddirn ihm »H« mii*lich»» Hilf. = 
mittel Her H. ir mo,.i«»™(leh.,th«.Uh«. .Br kumden. .I.o 
z ,„ammen S .»«tzt f u ()rche,«*p«.ch »o«h Chor. h.lf1ij« B . 
WJb Wech«lwirk»n,r«.,.li' HUft-Wl,* B.r«h««» - 
jen i», U^ict- «rm.brt .Wir woU.n In d«r Wf <"«» 
Au%ahe anszufuhreu ver«nche» . 

8. 

Die ***.*» l«~**M 4 P~' m * mm } in 
se t«r B neu. C mbu««o»«n mi dh Mitttl to. V*>» *»* . 



,eave5etlemo,«.tfep«* ,««.».—---■■ h( , nt)rolbril) p n .Oflluiu.«ln«in -- 
Juire des effets grands et inattendus .Somentun seul unerwartete ir ^ ;„ eine „ h r nntwjeordc 
i „ ! t r u m e»t,< t « i ne j o„e^n r oletrW S «cond-e ^ -J— •*■ 

dans Torcbestre, peut le servir 

en tirer parti avec adresse . Nous donnerons ici un «•« 



l role tres seconuaire «»- ., Uieiute l r | 9 ten ,w«n 



4' 



». 






:jf . 






! ; :W 



1198 . 

exempie qui peut servir a d r autres dti meme genre .Le 
celebre poete allemand KOSEGARTEN fituneodeIy= 
rique,intitulee "L'HARMONIE PBS SPHERES, qui 

commence par ces vers : 

Hofcjilwie opgelt,wie hranst die Aeok'hule der Schopfnng ! 
Droben mid drunteii und t ings toaet Uip hebeiules Gold . 

En voici la traduction litter ale :. 

Ecoutez ! . .comrae la happe E olienne de la creation re aonne 
et fremit ! an dessns,an dessons,partontvibpent sescopdes apgentees 

Ce debut, trespoetfque dans la langue allemande , 
me seduisit . Arrete sur le moyen de peindre leffetdes 
spheres roulant dans fimmensite de fespace, jepen - 
sai que j e pourrais employer avec fruit un certain nom= 
bre de timballes accordees dune maniere difterente et 
f aisant contmueUement de l'harmome . Voici le choeur 
quejecomposai sur les paroles precedences ; ilestaccom= 
pagne par des iust rumens acordes ,et par huit timbal* 
les . Chicane estaccordee AW maniere differente.Les 
tymballes doivent rendre les huit notes suivantes : 



1 



*Jf 



-fi^ 



^^^^Ml|§l 



II y aura quatre tymbaliers . Le premier auradeuxtynu 
balles hautes,accorde"es MI^ . Le second deux autres 
tymballes hautes , accordees RE|?,UT^Letroi s iemedeux 
tymbaUes graves, accordees si^aH .Lequatrjemedeux 
tymballes graves , accordees LaV,SOL ., 

Le nombre necessaire de musiciens pour ce morceau 
est approximaf ivement le suivant : 



# premiers violons , 

tf seconds violons , 

,6 troisiemes violons, 

« altos, 

4 premiers violoncelles, 
4 seconds violoncelles, 
6 contre.basses , 
4 pair esde tymballes, 



5 premiers sopranos , 

5 seconds sopranos , 

5 premiers contre.altos , 

5 seconds contre_altos 

5 premiers tenors , 

5 seconds tenors , 

5 premiers basses_tailles , 

5 seconds basses^tailfes . 

_ 

Total ,82 musiciens . 



em Beispiel das zu andern derselben Grattun? dienen kann . 
Jedermankeftnt KOSEGARTENS schemes -GedichtJ&'lE HAlt 
MONIE DBR SPHARBN , das mit denWorten anfangt : 

Horchlwieorgelt,wie branst die Aeolshapfe der Sckopfnng I 
Droben und drnnten raid rings tonet ihp be b endes Gold . 



DiesersopoetischeAnfans reizte mich . Jndemich 
daruber nachdachte , mit welch en Mitteln die Wirkun** der , 
imunermesslichen Raume roiienden Spharen zu mahlen w'a= 
re , fiel mir ein , dass ich mit Erfolg eine g-ewisse Anzahl 3EW-. 
ken anwenden konnte, welche auf verschiedene Art ^estimmt, 
eine ununterbrochene Harmonie ausf iihrten . Hier folgt der 
Chor,den ichiiher jeneWorte setzte . er ist von Saitenin ^ 
strumenten,und von acht Pauken be&leitet . Jede Pauke ist 
anders gestimmt , und alle acht mussen die folgenden Tone 
§"eben konnen : . 



V- | , | |„ r ,rfca s k E j 



1 

Es mussen vier PaukenschVa&er seyn . Der erste hat zwei ho = 
he Pauken , pestimmt': ES und D » Der zweite hat zwei hohe 
Pauken , ^estimmt : DES und C . Der dritte hat zwei tiefe 
Pauken in B und A . Der vierte hat zwei tiefe Pauken, in 
AS und <» . 

Die nothige Anzahl der ausfiihrenden Musiker dieses Tom 
stuckes ist beilaufi^ : 



6 erste Violinen , 
6 zweite Violinen , 
6 dritte Violinen, 
6 Violen, 
4 erste Violoncells , 
4 zweite Violoncells , 
# Contrabasses 
4 Paar Pauken , 



5 erste Soprane, 

5 zweite Soprane , 

. 5 erste Altos , 

5. zweite Altos , 

5 erste Tenors , 

5 zweite Tenors , 

5 erste Basse , 

5 zweite Basse . 
Zusammen 82 Perspnen . 
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Voici-xie tjuelle maniere on peut distribuer les 8 tym= 
balks duchceur precedent eirire les quatye person nes 
destinees a les blouser . 

Tymballes MikHe . _/ ifc 

Paulsen Es_D. mi ' w 

Tymballes KeV ? tI t . 
Paulsen Dea^C. 

Tymballes Sib La. 
Paulsen li-A. 

Tymballes La^Sol. 
Panlten As_G • 



u tff< 

Hier 1st die Art utfftteigt , wi» nwn die 8 Ywktn <|m wrttz 

henden Cbon swischtn die vkr ftnonM 'trtbtik* toU*i»L 
ehe sle za bthandelit habtn : , j 
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Corripiri von Fr.Xm*.Chj>te?[ . 



D.et G.N<» 4170 




VERZEWHNISS DER P T PRANUMERANTEN 

AUF REICH Aft COMFOSIVION&J.BHBB. 
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. Adelimg',kais.pTiss.GesandscliaRs-iSeeMlah' . 
Alfery, Johann . . . . . 
Auberg-er, Franz, Tonkibistlef inWien h . 

Auernhejm, Jos . . 

Bab lis eh , Alois , zu Zolb in M&hren . 

Bachmann , Jos . D*^* in Schemnitz . 

Barfuss, Vine . Domcupat inWien . . . 

Barra , Nicolans . . . 

,3 art ay , Audi*, von , in Perth. :-. 

Bathioli Franz , Hanpteassier S' lt.lt . Hoheit des Erzhefc 

zog Antnn,mWien t . . ■ ■ 
Basse, Gottf. . in jju^dliubnpg - • 
Bayr, Math. Mitglied des k.k.Hnfopepntheatep.OFcheftt, 

inWien . . .,- • ' '*• ■■ • '■ • • *. " 
Behm, Jos. Stadtpfarp-Orgauist inEfeeuskwU- . ■ • 

Berber, Ant. in Ppessburg. . . •■['■_ ..% .' *- ' ' 

Berra. Marco, KmisUiandlei' inPrag. . . .. • - • 

Beseczny , inPrag • ' ' 

Bibl,Andr. Dom_Opganist inWien. . • ,* ■ • . * • 

Bimier„Jos ... - - - ■ - * ■ •■•■-- f" 

' Blaha,Jac . Clavierlehrer inWien . • ! • ■ • • 

BIumenkron,Leop.HittcTvon/niWien .- »"■■ •: • 

Biumenthal,Jos.von,TonflelzeTiiiWien . . '• ; 

BJumf nst era , Carl . . * ■.**.' 
Pocklet,Carl von, TonkiinsUer inWien . - - • 
fto&nar , 3% . S anger am k.k. Hofoperntheatep in Wien . ■ 
Boosey at Comp . in London . 

Qrtfforschek, Fr. iMtgUeddesk.k. Hrfopernl heater - 
Opchesfc.ia Wien . , ; • * ' * ' 

Braun. Jos . . . . . • • • ,_•/;'' 

Braim, Leop .... ■ „• ■ ' * 

- prauer , Toukftiwller iu Pesth • • , v . * ' : ' -' 
Breitschadi,Joh.Nep.Ctavierieht e f«.T«i«.hiWien. . 

Breu, J.MnsiUehfer'm.lUgejxsbarg • . ■ * 

Breuner,Fr.Xav ■ v '."-'" 

Brix,A.mConstanzamBodensee . • • 

Brainier , Franz , Wirthsch?ftspath • - * " ' ... 

Butler , Jgnaz ...'■•"" 

Camploy, Jos . . . 
, Cbestinoff , M. Attache < 
1 Chotek,Fr.X.Touset*«f 
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Chnstoph,CRrl,Tnri«rt«p R.CUvkrlditer bWtw 

Conradi,Mich 

Costenoble,R. inWien ..<*... 
Cranz , A . Rtmitkibdlcr in Huaboiff .... 
Cuapek^L.E.ClBvti'rifW a.1\m«Uw h Krik» 

Czaterinsky* Rdnard . 

Dambuck,Ob.Verpflega.V«rwill«r . 

Banner, Joh 

Deiht, Jb«. in Grtlx . » . . .. 

Denk,J.D*°-Morl!*intninlf 

Demringer , Job . 

Devrkauf, Fr. KrawlttwHep inflrSU . ■ ■ ■ 
]Dir«ka,Tb«od.Cti»itflehr«rinWl«i .... 
DobreiSBuky",A t *nnfen>owiti. ... 

DobrUko,L 

k Pobybal f Jw.Kap«nm.btim a*ftM-AH»tt.rc*biWI™ • 
Uobviial, Jo. .K«|*lb». I«i Bi kiteial. HiMl R«Her«n« 

Kmiik in Modem 

Dokalek,Joh.C1«vi«lehwrtaWw« 

Dolliii^er,Eberb ' ' 

Dohler , Theodor,.Knm«mtflii« b«i »x fciwW.Hnlif it 
di» Hewig vm bow» fc.fc . • ■ 

DresseKFr.Dflm.OrgMwImlbwti 

Durst, Math. Tonlnhwttef mWfen 

Ebner,A 

Ender. H,J.B«*WWhfbPpi5 

Ennin$er,Jos. 

Emcl,WoIfir.mIV»» 

EngltianU J«.mWini 

EflrbA.PrW. infcffl« 

EMefti* 00 * ■ ' * '• * ' 

derWiffi 

FahrbachFrid.Tonlto.^hiWien . 

Faukal,#** • • * ' 

Feiyerl,E.M-TonlfinMU»biPfe«»«fg . 

Fi«ber3a«ard,lioft^^ ' 

Fischer, Gwstav ••*''„- 

Flewchhack«r,Hrtl. *«• *: ' -V.^^ 
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Frev-J.N 

Fri'ihbauer , in Pealh 

Fr'nhhubep, Jos 

Fuchs, J.E 

Fuchs, L.M 

Wallenberg, Julie v. Graf inn. . ... . 

ttastl, Fr. in Brnmi 

(iiiijshacher, Job. Kapellmeister an der Metropolitan^ re he 

xu Si Stephan in Wien .... 
tteiger, Jo.v Clavier lelirer in Wien . . . . 

Geiger , in Pealli 

Gering,L 

tteiitiluomo, jun.Joli.(^Nan fi _n.Claviei'lehrer in Wien . 

Gitter ,A . Kunstlmmllep in Au^spnrg 

*» k'ggl * Fp • Archil ar der Genet I av haft tier Musikfreimde 

in Wien 

Goll , Leon ... 

(roller , Job 

Greiner. J. L . Kunsthandter inGralz 

G Pimm, Vine. KonstliaudleriuPesth ... ... 

Groller,S. . 

Grossmaim, Gust. C lav ierlehrei in Wien .... 

Gvimebauiu, Heinrich 

G runner, Jos 

Hai'iirr,l'<irl,'l(tnkVinst]ei' in Wien 

Hartingep.Fp.Mitglied des k.k.Hofopernth.Orch. in Wien . 
Hart mann. Vine 

Hasl inger, Ernst, in ^ehardmg 

Haslinger /Tobias, k.k . Ilof _n .priv. Kmnt.iuMl Musikalieit 

handler in Wien 

Hanptmann , Lauren z , Uegenschori mm Hell. Angnsl'm auf 

<ler Landstrasse inWien . 

H edwig , Job . LllC . MitBlii^,l^k.k.Hofop*m»hea«pr 0*f'h«t«TS in Win* 

Held , Fr.X. in Augsburg 

Herbich, von ,in Prag 

Hepovics ■. 

Herz, Jos .Gesanglehrer in Ocdenbnrg .... 

H ess maim, F. in Pesth 

Hildemann, Aug 

Hinterlechner , Lehrer in Bleyburg -Kretith in Jllyrien . . 

HirschnJohanii , in Wien . . 

Hipsch, Jos., in Klosterncubttrg 

Hliat,in 1'rag . ...... 

Hodik.;Geopg,Nntenstccher inWien 

Hoimanii,Carl, Ludw. in Prag . . . '. . 
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Hoi lin§;er,Georg, in Press burg 

Holz,Carl, k.k. Beamter inWien 

Holziiiger,Georg, 

Hora, in Peslh . 

Horzalka,J.E.TonsetzertmdClavierlenrep inWien . 
Hubovsky, Phil, von, in Wien . 
Hub!, Ant. Mnsiklelirer itiBrunn 

Jalml,\Venzl,Jos 

Jeggermann,D. ..... 

Jessenstein , Joh.von . .... 

Jpavitz, Alois 

Jpuiugep,jLeop . . 

Keckheis, Ferd 

Keller *in Augsburg . . . . *-.,'. 

Kerzkowsky* Jos . k.k. Hofkriegsrathl , Beamier. . 
Kinder treuiui , J.CIavierlehrer in Prag . 

Klemm,C. A. in Leipzig 

Komenda, Organist imlobl. Still Klosterneubnrg. . 
Konde , von, Fl03ia.11, linear incher Edelmanin Pressburg , 

Konicek,Vinc 

Kpaiizfelder, in Augsburg . ■ 

Kraus,A.H ' 

Kraussler, J.Nic 

Krenisreiter, Adalbert m gross .Weikersdorf . 

Kreutzer, Ant 

Kreutzer , Bernhard , Mnsikdirector in Heidelberg . 
Kruigs,FrMem,VirhiosmanfderHarfe . 

Kremmer Aug .TonVunstler in Wien 

Kubnet MiUikowskyJimwthiiiuUei' in Lemberg . 

Kutnlik , in Press burg 

[Kurz, Theobald,. . . .... 

Kurzweil,F. Kegeuschori inOedenbnrg . 

Lacbnef, Franz, Kapellmeister in Mannheim . . 

Lang, Jos. in Wien. 

L anger, Joh . MusikleWr . .... 

Laim6y,.Eduard 7 Freyherr von. . ...... 

L anz , Jos . Tonsel zer uml G lavier lelirer in Wien . . . 

Lebitschnig , Jos 

Lechner,Fr. .... 
Leithnep , ... 

Leschen,Wilb.k.k.Ha££llaviennacliermWien . 
Leschetitzky,Jos.Tonkimstler . . -. ... 
Leuckart,F.E.KunstliandleemBpesslao. . . ■■ . 
Lickl,Georg,HofbuchluJhmg9^ecBinmg8.0rtizral , . 
LindenthaliJos. Professor desWarasdmer Mnsikvereins . 
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Lindner, Carl, in Wien . 

Linke, Carl, junior 

Low, Jos. , in Carlsbad . 

Low, Sigmund, 

Lowenstein, Alexander 

Lowenthal , Job . . . 

Mader, in Pesth 

Maglo, Alois, Tonkiinstlep in Wien. . 

Magnus, C. Kiinsthandler in Wapschau 

Maimagetta,von , Major indep k.k.oestep. Apinee . 

Marckl ,Carl , in Pressbupg 

Masaiij*; , A. in Ppag 

Massak„Franz,Kai>ellmeisterdes39 u 2 Lin. Jul". Keg. 

Ma.ssano, J 

Mathe , Joh. Epzhepzogl.Heamter zu Hiirnstein . 

Mayer , Rudolph ,' 

Mayrhofer;, L.A . 

Meaner, Math. . . . 

Mei'k, Jos. Mitglietl der k.k.HofkapeUe,de8k.k,HofopePii = 
theat . ii . Professor amConBervatorinm nt Wien • 
M ezzani , Marcus , in Wien . . • • ■ ■ 

Michalowska, Eliza, flp'afinn v. . 

Miehler,Au£. ■ . . 

Miller, C. Kunafchandler in Pesth 

Morlin, Leop. . . . ....'■ 

Moser, Felix 

Miisner, Christian, Regenschori an depLycealkirche m 

Salzburg 

MiUler,AdoIj>h,Kapellmeistepaml ( .kpp.TliealepaiidepWien. 

Na£el,V. J. Scliuitekpep in Feldbach . . 

Nagerl, Math, in Wien ' 

Nepalleck,Math. . . . • • - .• 
Neitzer, Jos.CiavierlelirepinWien - 

Neuhauer,L ... - • ■ 

Neufeld, Aug*. . - 

. Neugebauer , Joh . in Olmtita - * • 
Nenhold,Ant. . ■ . " - 
Neumann, J, S . . 

Normayer, Jac. . . • ■ ' 

<)i|)hin^ei%Joh. • • ■ • 
Oscher,Leo}i . . . • ."•*** 
Pacher, Ant. Hitter von, in Wien. - • 
Padowetz,Joh.Tonkiinstlep in Wien - * • 
Paul ,W. Kiuisthandlep in ppesden . 
Peitl,Joh. . - • • ' * * 
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PfaJler,AII»in, k.k. Ileclnmi^ OlTiiwI .i„ W 

Ptaff, O.d.KnnxlhimtUer in l.embcrg . 

Ffeifter , Fr.X . in Vigour* . .... 

Pirchl, Peter, SUilLTlmrner metier in tialsburg . 

Pirchthal,Andr 

Pit.«;h,C.F.mPrag 

Plachy,Weiizel,Tim«etxePH.CUvierlflnvr inWitii . . 

Pokorny,Frana,Miitiik.t>irecU)rin u reK<diupg. . 

Pollak,A.inWien . 

Forges, Jos. in Wien 

Potocka, Julie, Ur&ium von 

Poschm&urny, in Prig , 

FospischiLFr. inWien 

Pruiz,C.tnOhupKlmWtilin!ii. ..... 

Froboscht , HVaulein K. in Prng 

Prohst-KistiieisKHniilliaiMlIpp in l.fip».ig .... 

Prok-ich , J. in Heichoilierg 

Pronm»ver,4os.mWiei». 

Katfzivil , Piimt MicTt.irl \<n» 

Kaiiiei>Hud'>luli,TfHiwlwrti.rUvifHehrpp in Wien. . . 

Reicha,AiU'»i,HiliepdepKliri'ulfgiun,nud htlrtr der 
Cwn potilii >ii an drr kftnigl- frau* . rldvile 
dpr Mn«i!i u. I ftvlamnlion hi Part* , 

.Keis5ert,C.navierlehr< ; r,ii.M;^lifd »pn kk. I^nheatef- 

0«:lieH!prtin;WKfti r!cr Ibirg intt'ien . 

Ketch-, nmn-OrpaiiM i«S! PoUc» 

RiertletWissner, KunslhaiitUep in NtlndMfpg . ... 

Hitter von Hittersberg-, k.k. Hatiplnuin in Ppag ■ • 
Rohrer,A.inWien . . 

Rosenhain , Phil . in Wien 

Rohrfeld,L.. .' ■ • 

RothUn,F.O.in»epn 

Rosthoni,J»5. ..■••■• 

Rosier, Jos . Clavierlekrer in Wien 

Ruprecht,Ph.C.inF«nkf«rtli 

Ruth, Jeremia5,ProfeM«p i" Oedenbiipg .... 

Rzyszczewski ,Leon ,0""" 

Saar ,l)onat , RlirenmitglieddeePngepTnnlriinHllerGea^U 

achat! • 

Schailer, Katastral SchalimiigiiXomi«Mip in Villwh . 

Schaiulerer,Frid. Jneial 

SchUder,Amtmmii*,Cl.vier1eh«r i»Wi«. . 
S C hlechter,M.T«..«I«'nXUviep|ehreP inWien. . 
Schle5m ? er,A.M.K«n«rthindler in Berlin. . 

Schlesimfer^manuel . 
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Schmid, Ant. Sepiptopandepk.k.HofbiMiothckinWien 
Schmid, Ant. jiiniop Edlep von,inWien ... 

S<?hoch,M.L. in Wren 

Schott, B. Sohne in Mainz 

Schreyer,Joh 

Schubert ,Ferd. k.lc . Professor an dep Normal Hauptschn 

lezn Si Anna,inWien 

Schiiltz Moritz , von, Kassiep beim Oberst- Hammer _ 

Grafenamt in Schemnitz . 

Schwai^er,Andr.in Pressbnpg 

Seemaiin,J.in Pestli 

Seefeld,Er 

ftechtei\S.k.k.Ei»ster Hoforganist in Wien . . 
Seidel,L.W.et Comp.in Mpunn 

Sieg"el,Ediiard, In ppag 

Singj , in Angspitrg . 

Skibicki, Alex, von 

S*awjk,Jos.Milglied depfc.k.Hofkapelle inWien. . 
Soimleithuer , Leop . Edlep V on , Poetop dep Redite , nnd 

Hafrichter zn den Scbotlen in Wien . . 
SpottI, Doctor. 

Stockhammer, Ferdinand, Graf v.k.k.wirklichepKamme= 



rep. 



Storch„Aiit 

Strebin^er,Math . MiJ fi lied dep k.k.Hoi'kapelle^ind desk.k. 
HofopepntheatePs in Wien. 

Streihig\ Carl, Kmist handle? in Ppessbnpg . . 

Strohlendorf, Vine. Hitter von 

Swohoda , Augf. Lehrep dep Composition in Wien . 
Swoboda,Joh.OI>oi8tbeiHe S sen.Ho m |„,P S Jnfantcpie . 
Thmi^Joh.Ferd.Oraf v.inPpag ....... 

Trassler, J.G. in Briinn 

Tsakly,J.M.Tonknnst1epinPesth 

Ts«kly,P.Tonknnstlep rnPeslh. ..'... 
Tn rani, Carl von, Tonkmistlep in Press bnpg. 
Twerdy, 

Uiher acker, Jos. in Wien 

Urban , Franz, Rechmmgs.Offizial bei dep k.k. Hofkpiegs* 
hnchhaltnng in Wien . 



Oberhofer,Carl, Sang-ep am k.k. Hofopepntheatep mWiert 
Schg^raffer, Jacob, Pfarr-Org-anist m Botzen. . . • 



Vv bani, Jos. m Wien 

Velten,Joh.mCarIspnhe .• . .. 

Vescjue von Futtlingen , Joh . in Wien . 

Vorbringer Joachim m Wien .-- " . 
Warner , Vine . Aug- . Ppofessop an dep k.k. Universitat 

in Wien .... 

Waldmuller,Ferd 

Wallner,Jos.inGpatz 

Walter ,-Fpjuiz . . . 

Wanczura, Jos.k.k.Beamtep inWien . 

Weig-l,Jos.k.k.HofkapeUmeistep. . 

Weiss, Eduard 

Wessel et Comp . in London .... 

Wetzlsteiner, En^elbert ... 

Widner,Wilh.. . 

Wild,C.et Sohn. in Lemherg 

Wilde, Joh aim in Wren. ..... 

WiIdenfeIs,ljeop. . 

Winkhler , Ch .A .v. Tonsetzep n .Clavieplehrep in Pesth . 
Winkler von Forazest, Franz in Wien . 
Wissmullner , Jos . C laviepJehrep in Wien .... 
Wittasek , Kapellmeister an dep Metropolitan -Kirche zn 

P™g/ "...-. 

WohIfarth,D*Ferd.Edler von, Kanzelist S? k.k . 

Hoheit des EpzhAnton 

Wolf,Johann, . . . 

Wo]fin§;er,S.. . ... . ' . 

WoIfthal,L.. . 

Woltmann,C.F.iiiHannovep ...... 

Wurzin^er, K.in StRnppecht 

Wustner,Lehpepz«Spital in Jllypien . . '. 

Zach,Fr.k.k.ppovis. Jnspectorats Adjnnkt in Teplitz . 

Z aunmuUer, Joh .TnnkVuiBllerm Wien 

Zenker,Fr.inppag 

Zierlein, in Pesth . 

Zmeskal von Domanovetz Nic.konigl.ungar. Hofsekpe= 

lap in Wien ■ 

Zminkowsky, Alexander . 
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